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avodnik

Vazeni étenari,

dalsi Cislo periodika Aura musica je véno-
vano mezinarodnimu sborovému sympoziu
Cantus choralis, které jiz tradi¢né pofadala
katedry hudebni vychovy Pedagogické fa-
kulty UJEP a které se na sklonku roku 2017
konalo jiz potfinacté.

Tentokrat bylo vénovano skladatelskému
dilu Jana Vi¢ara, vyznamnym osobnostem
a télesum Ceského i zahrani¢niho sboro-
vého umeéni a také reflexi naléhavych ota-
zek soucasného sborového uméni. Mimo
domécich tgastnikil se na sever Cech sjeli
sbormistfi, muzikologové i studenti ze Slo-
venska a Polska.

TFi dny naplnéné sborovou hudbou! Znéla
v prednaskovych salech, v usteckém mu-
zeu, kde probé&hl koncert sborové tvorby, na
kterém vystoupily pfedevsim sbory plsobici
na Ustecké katedfe hudebni vychovy. Znéla
i na spole¢enském veceru, a to do pozdnich
nocnich, nékde i do brzkych rannich hodin.
Véfime, Ze vas texty jednotlivych autort za-
ujmou svym obsahem i tematickou pestrosti
a podniti vas dal$i zajem o sborové umeéni.
A snad nebudete povazovat za pfili§ trou-
falé, kdyz vas uz nyni pozveme na dalSi
ro¢nik sympozia Cantus choralis, ktery se
bude konat na podzim roku 2019.

Mezinarodni sborové sympozium Cantus
Choralis 2017 bylo podpoifeno Evropskou
unii, Evropskym fondem pro regionalni rozvoj
a Krajskym tGifadem Usteckého kraje.
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Ansamblovy zpév a cyklus

pro Ctyri zenské hlasy Vitr

JAN VICAR

Chvala komorniho sborového zpévu
Strasakem sboristll, uplatfiovanym v né-
kterych Spickovych amatérskych télesech,
je provéfovani znalosti spravné intonace,
rytmu a repertodru pfedzpivanim v kvar-
tetech. Pfi tom se u jednotlivych zpévaku
projevi nejen jejich momentalni psychicka
dispozice a znalost studovaného repertoaru,
ale zejména jejich celkovy hudebni talent
a hlasové schopnosti. Zatimco — podobné
jako prvni hokejova ,pétka“ — Ctvefice ,ta-
houn(” sborovych hlast zvladne vSe na vy-
bornou, urover ostatnich nahodilych &tyf-
¢lennych sestav kolisa, ba nékdy prudce
pada. Individualné vyspélymi zpévaky,
srovnatelnymi s instrumentalisty smyc¢co-
vych téles, disponuji pfirozené predni pro-
fesionalni velké sbory, které jsou schopny
mnohacetného déleni hlasu, i UspéSnych
sborovych sol.

Zpév v kvartetech neni naopak smyslupiny
v béZzném, nevybérovém sboru mensiho
mésta anebo ve Skolnim télese. USlechtily
hudebné pedagogicky zamér a pocin, ,na-
ucime vSechny déti zpivat‘ a umoznime jim
ucinkovani v péveckém sboru, totiz pfed-
poklada, Ze se slabsi zpévaci nechavaji
pévecky vést témi zdatnéjSimi. Odménou
vSech jsou radost ze zpévu a povznasejici
socialni vazby.

To mlze nabyt az kuriézni podoby: Béhem
povinné vojenské sluzby jsem Fidil tficeti-
¢lenné vojenskeé téleso vytvorené bez jaké-
hokoli vybéru rozkazem. Skladalo se pre-
vazné z nezpévaka. Ti byli ovéem radi, ze
nemuseji dvakrat tydné na ,cvi¢ak® a pod
pfislibem ucasti na vystoupenich mimo ka-
sarny (ba dokonce i v nedaleké zdravotnické
Skole) byli ochotni zkouset i po vecerech.

Jeho cleny byli i tfi sboristé, ktefi se sice
projevili jako pévecky naprosto nevzdé-
latelni, av8ak ktefi mne uprosili, abych je
prisahali, ze ,nevydaji ani hlasku“ a budou
jen némé usty artikulovat naucené texty. To
pak uspésné Cinili az do doby ukonceni své
vojenskeé sluzby.

Je pfirozené, Ze nejlepsi sborovi zpévaci —
a naopak méné Uspésni solisté s komor-
nimi hlasy — vytvareji komorni ansambly —
(vedle duet a trii) od kvartet a kvintet az
po cca dvanacti¢lenné soubory.! Ostatné
i pévecké soubory ve stifedovéku, rene-
sanci i baroku byvaly vétSinou komorni
a tvorili je pouze ti nejvyspélejSi zpévaci
s krasnymi a zvuénymi hlasy. V komorni
¢i chramové akustice to plné postacovalo
a Slo o to pozvednout mysl véficich tim
umélecky nejkultivovanéjSim zplsobem
k Bohu. S narGstem autonomni koncertni
funkce (resp. narodnostni &i spoleCenské
funkce) se télesa v pribéhu 19. stoleti
emancipovala a na jeho konci nastal ,zlaty
vék" sborového zpévu. U nas pfipomenme
tvorbu A. Dvofaka, J. B. Foerstera, L. Ja-
nacka a pusobeni péveckych téles kfizem
krazem Cechami a Moravou.

V poslednich desetiletich jsme ve svéto-
vém méfitku znovu svédky rozvoje komor-
nich ansambll zpivajicich ,a cappella“. Za
vSechny pfipomefime Sesti¢lenny muzsky
soubor The King'’s Singers.

Od pradavna hudebniky i publikum pfitahuje
také vokalné-instrumentalni hudba. Velky
a vSeobecny vliv mély v poslednim obdobi
rockové a folkové skupiny: Beatles, Bee
Gees, Beech Boys, ABBA, u nas dfive sou-
bory vystupujici na festivalech Porta, bratfi



Ebenové, ale i ucinkujici na Jirkovském Pis-
fovaru apod.

Samostatnou kapitolou je zpév na mikro-
fon, ktery poskytuje dfive netusené ba-
revné a dynamické moznosti. Pfipomerfime
vliv jazzu, celosvétovy Uspéch Bobby
McFerrina, hip hop, a zejména jeho beat-
box, ktery pfinesl zasadné nové impulsy.

| u nas predstavuji komorni pévecké an-
sambly svébytnou, mobilni a posluchac-
sky stale preferovanéj$i oblast. Nékteré
soubory — ¢asto podle zvoleného reper-
toaru — zpivaji spiSe komorné, jiné spisSe
sborové. Za v8echny uvedme alespon
muzska télesa Q Vox (4 clenové), Sym-
fon (4), Gentlemen Singers (8-9), Schola
Gregoriana Pragensis (9), zenské Quad-
ricinium Vocale Carviniense (4), smiSené
KrisKrosKvintet (5), Skety (6), Oktet (10),
Martinu Voices (13).

Ansamblova vokalni interpretace prameni
rovnéz odjinud — od opernich ansamblovych
scén ¢i od solistd s mensimi hlasy, ktefi na-
leznou zalibeni a uplatnéni ve specializo-
vaném komornim souboru. Pfitom plati, Zze
ad hoc sestavy a interpretace nemusi byt
uspésné. Pokud ¢tvefice byt hvézdnych so-
listd spolupracuje pfi provedeni néjakého
slavného vokalné orchestralniho dila, Mo-
zartova, Verdiho, Dvorfakova ¢i Beethove-
nova, vysledek nebyva presveédcivy. Pres
snahu o ansamblovy soulad, kazdy z nich
zUstava Casto sélistou a prosazuje se origi-
nalni barvou, dynamikou, vibratem, ba do-
konce i intonacnim zaostfovanim ténd, aby
vynikl. A totéz plati pfirozené i pro ansambly
operni. V této souvislosti je zase tfeba pfipo-
menout, kolik houzevnatého a specifického
usili vyzaduje vytvoreni a stabilizace smyc¢-
coveého kvarteta.

Stonavska Barborka

Jedine¢ny umélecky, organizacni i hudebné
vychovny pocin se udal v malé hornické obci
Stonava u Karviné. V roce 2007 se zde po-
prvé konala interpretacni soutéz Stonavska
Barborka a v roce 2012 se k ni pfidruzila
i soutéz skladatelska (v roce 2017 navic
i vytvarna). V zakladatelskych materialech

se doc¢teme: ,Poslanim Stonavské Barborky
je podpora malych vokalnich a vokalné-in-
strumentalnich souborl v oblasti klasické
hudby a lidové pisné. Jeji podstatou je
pfiblizit prostfednictvim mezinarodnich
kulturné-spolec¢enskych akci krasu umé-
leckého projevu zaméfeného na komorni
a ansamblovou vokalni a vokalné-instru-
mentalni hudbu.“ A dale: ,Vizi Stonavské
Barborky je vytvofit celosvétovou sit komor-
nich a ansamblovych zpévakl a hudebniku
s nimi spolupracujicich & sympatizujicich.*?
Autory této koncepce byli pévec Klemens
Slowioczek a skladatel Leon Jufica, ktefi se
spojili s dalSimi organizatory a zakladatel-
skymi osobnostmi, kterymi byli Ondrej Fe-
ber, Milan Palék a Josef Melnar. Uspé&chy
na sebe nedaly dlouho ¢ekat a dnes je Sto-
navska Barborka jedine¢nou akci ¢eské hu-
debni kultury v pedagogickém i uméleckém
smyslu. Soutéznimi Uspéchy se mohou pys-
nit zejména komorni télesa karvinské ZUS
Bedficha Smetany a péveckého sboru Per-
monik z Karviné, vedené Evou Seinerovou.

A co soudoby skladatel?

Komponovat pro malé ansambly je podobné
jako komponovat pro smyc&cové kvarteto
nebo dechové kvinteto. To znamena ji-
nak nez pro orchestr. Rozdil je pfiblizné
takovy jako mezi originalni klavirni verzi
Musorgského Kartinek a jejich Ravelovou
orchestralni instrumentaci.

Dovolim si zamyslet se z hlediska sklada-
tele nad nékterymi rysy vicehlasé komorni
vokalni (pfipadné vokalné-instrumen-
talni) tvorby a jejimi odliSnostmi od tvorby
sborové. U¢inim tak na pfikladu svého
cyklu Vitr.?

Nejprve uvedu nékolik informaci o pocitech
a napadech pfi vzniku kompozice, které se
nesporné promitaji i do jeji struktury.

NeZ autor pfistoupi k novému dilu, mél by
si ujasnit, pro¢ vibec komponuje. A zda
hodla pouze rozmnozit to, co jiz napsali ti-
sickrat (a Casto lépe) jini, nebo se pokusit
o dil¢i original, vytvofeny ve specifickém
spoleCenském a historickém kontextu.
Robert Schumann kdysi vtipné napsal:



,Komponuje se z mnoha dvodu: kvuli ne-
smrtelnosti, nebo protoze je kfidlo pravée
otevieno, abychom se stali milionafi, také
protoze pratelé chvali, nebo protoze se na
vas podivaly krasné o¢i — anebo viibec ze
zadného davodu...“

Komponovat v dnesni dobé vaznou hudbu
je podivuhodna liblstka, (kapitalisticko-
-socialisticky) prezitek z minulych staleti.
génii formatu Bacha, Mozarta, Dvoraka i
Janacka, na soudobé hudbé ¢lovék nezbo-
hatne, skladatele fakticky nikdo nechvali,
protoze elity ani spole€nost o jeho tvorbu
nestoji, a ,krasné oci“ az na vyjimky obdi-
vuji Fredie Mercuryho, Michaela Jacksona,
trubadura Jaromira Nohavicu, mladické
hvézdy pop music anebo hokejistu Jaro-
mira Jagra.

Na druhé strané soudoba kompozice je té-
meéf neSkodny konicek, nezatézuje fyzicky
spole¢nost tak jako sochafstvi neustale
vzrlstajicim mnoZstvim soch hromadicich
se v depozitafich. A u nékterych kulturnich
politikd a intelektualt dokonce jesté preziva
nazor, ze soudobé uméni se ma podporo-
vat, protoze z dlouhodobého hlediska ma
spolec¢ensky (vychovny, nau¢ny, harmoni-
zujici, inspirujici...) vyznam.

Cyklus Vitr jsem komponoval s pfedstavou
vefejné (Uspésné?) realizace technicky na-
ro¢ného dila, pfipadného ocenéni v soutézi
(1. cena 4000 K¢) i s vidinou pfipadného
provedeni vynikajicim karvinskym Zenskym
Quadriciniem (puvodné Quadricinium Vo-
cale Carviniense), s nimzZ jsem jiz v minu-
losti spolupracoval.’

Pfi tvorbé vokalniho dila je zasadni volba
vhodného textu, namétu, libreta. Ve sbo-
rové oblasti se u nas po roce 1989 zasadné
ustoupilo od tvorby na svétské naméty
a vSeobecné se preferuji naméty duchovni,
Casto v latiné. Ty mne ale nepfitahovaly.
Podnét pfinesla Eva Seinerova, citliva, mu-
zikalni a dramaturgicky pfemysliva sbormis-
tryné, ktera jiz vicekrat skvéle realizovala se
svymi permonic¢ky mé skladbicky. V telefo-
nickém rozhovoru mi nadhodila: Co takhle
Zivly? Vzduch, vitr, voda, more?

Vétrny cyklus pro &tyfi Zenské hlasy s flét-
nou — to se mi zdalo byt zajimavé. Ne-
bude to uragan, jemuz by spiSe sluSelo
fortissimo velkého muzského sboru, ale
spiSe vanek, vétiik, poryvy vétru. Ale co
text? Listoval jsem sbirkami, hledal ze-
jména u Jifiho Zagka, jehoz desitky basni
jsem dosud zhudebnil, i u jinych. Jako vzdy
jsem presné citil, co chci, ale nikde jsem
to nenalézal — a sam jsem to nebyl scho-
pen napsat. Pojmout text jen foneticky?
Zvukomalebné? Podstoupit priizkum v§ech
moznych €eskych, latinskych, anglickych,
italskych aj. textd obsahujicich pojem vitr?
Nakonec jsem vzal jednu ze zimnich ¢asti
svého cestovatelského cyklu Japonsky rok
z roku 1979 a pfekomponoval ji pro novy
ucel. Vznikla zavérecéna ¢ast Vichrice, v niz
flétna maze skucet a Gtyfi Zenské hlasy do-
konce i jeCet. Pak mi pfiSel text, o néjz jsem
pred fadou tydnu zadal, ale protoze dlouho
nepfichazel, tak jsem ho od basnika Ivana
Seinera uz nedekal. Co kdyZ se mi ted ne-
bude libit? Na prvni pohled mne velmi za-
ujal, takze vznikla avodni a titulni ¢ast Vitr.
Obé ,véty“ byly spiSe hybné. Pokud to ma
byt cyklus, potfeboval jsem alespon jednu
pomalou &ast. Prozkoumal jsem znovu
basné o vanku, severaku, podzimnim, zim-
nim, jarnim, letnim vétru, o tom, jak vitr
Cechra vlasy. Nic jsem nenaSel. Vzpomnél
jsem si i na povidku Jifiho Simka o tom, jak
slozitou cestu do zaméstnani musi zvolit,
aby na néj vitr foukal stale zleva a neshazo-
val mu svymi poryvy zprava prehazovacku.
| kdyZ to neumim, co si napsat pfece jen text
sam? Napadlo mne jediné slovo. Bezvétfi.
Ano. Vitr se na chvili zastavi. A hudba takeé,
anebo bude pomala. Tak vznikla stfedni ¢ast
Bezvétri.

Komornost versus sborovost

Cenna individualnost sélového zpévniho
hlasu spociva v jeho velké tvarnosti, po-
hyblivosti a moznostech jemného odstirio-
vani. Pokud je takovych hlast nékolik, jejich
moznosti se scitaji, ba v né€em i nasobi.
Ucebnici budiz (pfiméfené k péveckym tech-
nickym moznostem) tvorba pro smyccové



kvarteto. Sjednocujicim faktorem je ,pfibéh*
dany textem.

V pfibuzné barvé je mozno Ctyfi Zenské
hlasy vyhodné stylizovat: v rlznych sou-
zvucich (napfiklad ¢istych kvartach), harmo-
nicky, imitacné, v dynamickych a pohybo-
vych gradacich. Komorni kresba vyjadfujici
nahly zavan vétru na slova ,a pak vlitne na
kefe" by byla ve velkém sboru rytmicky ne-
zretelna a ve vyslovnosti nejednotna (vSe
viz Ukazka 1).

Interpretace cyklu Vitr vyspélym zenskym
nebo détskym péveckym sborem je také
mozna. Néco se tim ziskava, néco naopak
ztraci. Ztraci se napfiklad moznost komor-
niho, Cistého, barevné jedine¢ného a za-
rovefl souladného vyladéni pultéonovych
klastrtl. Toto splyvani i rozmazavani jednot-
livych ténud pro sebe nazyvam podobné jako
v malifstvi sfumato (viz v ukazce 2 souzvuk
E-Es-D-Cis + flétnové E). Vzhledem k typu
télesa i charakteru akustiky koncertniho pro-
storu je vhodné uvazené zvolit i zavérecny
tén/dech a hlasku.

Naopak to, co by sbor snadno realizoval
sborovym dechem, nebo co napfiklad fa-
gotisté Fesi cirkulaénim dechem, je pro ko-
morni pévecké provedeni naro¢né. Drzené
tény. Zpévacky se musi nadechnout libo-
volné podle své potreby, ale stfidave, aby
zvuk nebyl pferusen, a nenapadné se vpli-
Zit hlasem zpét do ténu (je to naznaceno
pferuSovanym oblou¢kem v ukazce 3).
Vyhodou je odli$na barevnost kazdého
ansamblu a moznost jemné cizelace dy-
namiky a barvy, které by ve vétSim télese
byly proveditelné pouze zhruba. Pribéh
skladby zabarvuje, rozmlZuje, v ladéni po-
maha rovnéz flétna, pfi€na nebo zobcova.
S komornimi hlasy je zvukové souladna,
a prece je jina.

V ansamblovém provedeni vyniknou vice
nez ve sborové interpretaci sonorni oteviené
tény (natural, falzet ¢i dokonce ,jodlovani*,
viz takt 30 v ukazce 4), natryly (takt 31), gli-
ssanda (takt 33). V pfedepsaném rychlém
tempu jsou zfetelngjSi hybné Sestnactinové
utvary, zatimco ve velkém sbory by se to
vSe slévalo.

Uvedené kompozi¢ni nuance, které jsou na-
vic podle moznosti a uvazeni konkrétniho
komorniho ansamblu svobodné realizova-
telné, by ve velkém sborovém zvuku nevy-
znély, resp. nebyly by dobfe slysitelné. Totéz
by nastalo i ve velkém koncertnim sale i
v prostoru s dlouhym dozvukem; kompozice
naopak predpoklada provedeni v komor-
nim sale s pfirozenym mékkym dozvukem.
V uvahu pfipada i interpretace na ¢tyfi mik-
rofony (ale zaroven poucena), pfi niz by bylo
mozné se zvukem doslova Carovat. Ale to uz
by byl jiny umélecky druh.

Na komornim péveckém projevu se pfimé-
fené mohou poucit rovnéz sbormistfi a zpé-
vaci velkych sborovych téles. Dusledkem
je diferencovanéjsi a tim i celkové plsobi-
vé&jSi projev. Takovy, jaky u nas v uplynulém
obdobi v oblasti Spic¢kového amatérského
détského sborového zpévu praktikovala se
svym Permonikem a komornimi ansambly
Eva Seinerova.®



Obrazova pfiloha
Ukazka 1 Jan Viéar, VITR — 1. Vitr, takty 8-12
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Ukazka 2 Jan Vicar, VITR — 1. Vitr, takty 24-27
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Ukazka 4 Jan Vicar, VITR, 3. Vichfice, takty 28-33
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Poznamky
1 Analogii v instrumentalni sféfe jsou klavirni tria, smy&cova kvarteta, dechova kvinteta i proslulé

Ceské noneto.

2 O zaméreni Stonavské Barborky viz http://www.stonavskabarborka.cz/html/cz/O-nas/Strategie-SB

(pfistup 24. 4. 2018).

3 Cyklus Vitr ziskal v 5. roéniku mezinarodni skladatelské soutéze Stonavska Barborka v roce 2017

mezi 66 anonymné zaslanymi skladbami 1. cenu. Do svého souté&Zniho programu jej v témze
roce zaradilo Zenské kvarteto Quadricinium Vocale Carviniense ve slozeni Zuzana Widnicova (ta



zastoupila mimoradné prvni sopranistku Martinu Jurikovou), Katefina Kubinova, Karina Grimova
a Radka Vesela, které nejenze zvitézilo v neprofesionalni kategorii, ale stalo se i absolutnim
vitézem 11. ro€niku interpretani soutéze Stonavska Barborka (konané 29. 11. — 3. 12. 2017).
Schumannova recenze klavirni skladby Antoinette Pesadoriové Uvod a Rondo. Citovano podle
Vi€ar, Jan. Hudebni kritika popularizace hudby. Praha, KLP 1997, s. 37.

Quadricinium Vocale Carviniense nastudovalo ze svého vlastniho popudu a v Karviné opako-
vané uvedlo mé T7i koledy, které doplnilo pasobivou pohybovou a mimickou kreaci. Po zhlédnuti
zaznamu na DVD jsem pozval zpévacky na vystoupeni do Prahy a do Olomouce. Soubor tento
cyklus natocil (s trumpetistou Markem Palufikem) rovnéz na své profilové CD Nesem vam noviny,
Stylton, Ostrava 2013.

Vychodiskem tohoto textu byl referat predneseny na sympoziu Cantus choralis v Usti nad Labem
dne 17. Fijna 2017.



Peter Spilak — Slovenska suita

pre mieSany zbor a slacikovy

orchester. Autoreflexia

PETER SPILAK

Zborové kompozicie v mojej tvorbe maiju
velmi silné zastupenie. Doévodov preco
sa aktivne venujem zborovej tvorbe je
niekolko. Zborovy spev bol s nasSou rodi-
nou velmi spaty. Moja stara mama, ako
aj mama, dlhé roky spievali v spevackych
zboroch a ako dieta som ¢asto navstevoval
ich koncerty a tak vznikali prvé moje kon-
takty so zborovym umenim. Po nastupe na
vysoku Skolu som zacal spievat v zbore aj
ja. Na Fakultu humanitnych vied Katedru
hudby v Banskej Bystrici priSiel v tom ¢ase
ucit mlady zborovy dirigent, ktorym je dnes
uz uznavanym docentom v oblasti zboro-
vého umenia doc. Mgr. art. et Mgr. art. Ste-
fan Sedlicky, ArtD. Spevacky zbor, ktory na
katedre vznikol sa velmi rychlo etabloval
v domacom aj medzinarodnom priestore
ako jeden z najlepSich vysokoskolskych
spevackych zborov. Zarover som este po-
Cas studii zacal spievat' v banskobystrickom
spevackom zbore Hron, ktory viedol mgj
spoluziak z FMU AU. Zaroven som zacal
navstevovat' aj jeden z najstarSich spe-
vackych zborov na Slovensku — Spevacky
zbor slovenskych ucitelov, ktory dirigoval
a aj dodnes diriguje spominany doc. Stefan
Sedlicky.

Tak toto boli zdkladné momenty, ktoré ma
priviedli k zborovému umeniu a uz bola len
otazka Casu, kedy sa zborovym skladbam
zacnem venovat aj ako skladatel.

Moja zborova tvorba obsahuje sklady
rbzneho charakteru a zanru, pre rézne
zborové obsadenia. NajpocetnejSiu skupinu

tvoria skladby, ktoré su umeleckym spraco-
vanim fudovych piesni. Piesefi sa mi stava
len vychodiskovou hudobnou matériou pre
dalSie spracovanie. Vyberam prvky, ktoré su
Specifické pre danu ludovu piesen a davam
ich do novych hudobnych vztahov.

Moju zborovu tvorbu mézeme rozdelit’ na:

MiesSané zbory:

+ Dies Irae

» Kde si bola (umelecké spracovanie dvoch
[udovych piesni Kde si bola a Bodaj by
vas vy mladenci)

* Anca Cierna

« CoZe je to za prekrasne vtaga

* Ave Méria

* Od Oravy dazd ide

» Dve koledy

Muzské zbory:'

» Dies irae pre muzsky zbor (skladba bola
pisana pre Spevacky zbor slovenskych
ucitelov na celosvetovu sutaz Neutscha-
tel évajéiarsko, kde zbor ziskal ocenenie
za interpretaciu)

+ ISeu Macek

» Ked ma srdce boli

» Na kosickej turni

» Otcenas pre muzsky zbor a detsky dvoj-
hlas

Zenské zbory:

» Kukuri¢ka strapata

* Impresion (povinna skladba pre ABB)
* Ara more pasalma



Vokalno-in§trumentalne:

» Dve viano¢né pre zbor a slacikovy or-
chester (premiérované SKO, 2013)

» Slovenska suita pre zbor a slacikovy or-
chester

Slovenska suita pre zbor a slacikovy
orchester (2014)

Slovenska suita je kompoziciou, ktora
vznikla na objednavku Medzinarodného fes-
tivalu zborového umenia Voca Magna Zilina
2014, ktorého umeleckym riaditefom je doc.
Mgr. art. Stefan Sedlicky, ArtD. Podmien-
kou bolo vytvorit’ skladbu pre mieSany zbor
a orchester v trvani do 30 min. Po uvahach
nad koncepciou skladby, som sa rozhodol
vytvorit’ skladbu, v ktorej silnym inSpiraénym
zdrojom bude slovenska hudobna tradicia
reprezentovana slovenskou fudovou pies-
nou.

Pri tvorbe diela s takouto tematikou bolo
potrebné vyriesit prvy a zakladny moment,
ktorym bola pozadovana dizka diela, na-
kolko ludové piesne su vSeobecne kratSie.
Logicky z toho vyplyva, Zze bolo potrebné
spojit niekolko fudovych piesni dokopy.
V tomto momente uvazovania nad realiza-
ciou diela sa v3ak vyskytla druha otazka ako
spojit’ tieto piesne, aky kfu¢ najst, aby vy-
brané ludové skladby vytvarali homogénny
hudobny celok a to nielen na zaklade svo-
jej podstaty, teda ze su ludovymi piesfiami.
Po dlh§om uvazovani, som sa rozhodol, ze
svoju suitu postavim na vytvoreni toho naj-
banalnejSieho ale zarover najkrajsieho fud-
ského pribehu — pribehu lasky. Spojil som
vybrané ludové piesne, ktoré svojim obsa-
hom hovoria o spoznani sa dvoch mladych
[udi, zamilovani sa a cely ubostny pribeh
sa ukonci svadbou.

V skladbe som po podrobnom hladani spojil
tychto osem [udovych piesni

» Hrajte mi husli¢ky z javora

* Hore sInko hore

* Zhalamoje kosi

» Dievcatko oravskd

* Od Oravy dazd ide

+ Co $e stalo nové

+ Co to za veselie

+ Uz som sa ozenil

Premiéra skladby sa uskutocnila 25. okto-
bra 2014 na Medzinarodnom festivale zbo-
rového spevu Voce Magna v Ziline. Dielo
odznelo pod taktovkou dirigenta Stefana
Sedlického v podani Statneho komorného
orchestra Zilina a niekolkych miesanych
spevackych zborov. Skratenu verziu vybra-
nych piesni uviedli 6. oktdbra 2106 Studenti
Zilinského konzervatéria a $tyroch zborov
pod vedenim Mgr. art. Adama Sedlického.
Pri vybere hudobno — vyrazovych prostried-
koch som sa snazil o to, aby nebola vyrazne
narusena integrita jednotlivych piesni, no za-
roven ich spracovat v novom kontexte s vy-
razovymi prvkami su¢asnych kompozi¢nych
technik. V suite sa €asto objavuju Specifické
vyrazové prvky, ako: piskanie, tlieskanie,
dupot, praca s clustrami, ktorymi som chcel
obsiahnut farebnu $kalu nielen zboru, ale aj
orchestra, v zaujem €o najpresvedcivejSieho
stvarnenia obsahu danej ludovej piesne.
Typické su aj Casté metrické zmeny, ktoré
v kontexte tektoniky diela vytvaraju drama-
tické a hudobne kulminac¢né plochy. Aby
bol dodrzany jeden zo zakladnych znakov
suity ako suboru skladieb so stmelujucim
prvkom, tak okrem spolo¢ného znaku, Ze sa
jedna o ludové piesne, dalSim zjednocuju-
cim prvkom celej suity je rytmicka Struktdra
znamej detskej riekanky Kom kom komi-
nar, v tejto suite Du du pod vodu (Obr. 1).
Rytmus riekanky sa objavuje vo vSetkych
Castiach suity vo vyznamne prepojovaci-
eho a modulaéného hudobného materialu
(Obr. 2).

Kompozicia za€ina zenskym — solistickym
zvolanim ,Hore dedinu mladenci, idd"“,
ktoré nasledne recituju ostatné zeny. Po-
stupne sa pripdjaju muzi s textom ,Hej, &i
to zvony zvonia, ¢i organy hraju,: ¢i to ba-
tizovskie, Ci to batizovskie dzieféata spie-
vaju?*“ Zamerom bolo navodenie atmosféry
slovenskej veselice. Orchester vstupuje do
tohto diania uvadzanim hudobného mate-
rialu v lydickej ténine, ktora je typicka pre
mnohé ludové piesne. Tektonicky tento Usek



vyusti do zborového unisona recitacie rie-
kanky na tone g1 (hrajte mi huslicky z javora
dosti¢ky, radi by tancovat’tie moje nozicky).
Cely uvodny usek vyvrcholi v zborovom tutti
s riekankou Du du pod vodu.. Tento diel je
uvodnym dielom k celej suite a az skladbou
Hore sinko hore a Zhalamoje kosi sa otvara
samotny pribeh suity.

Nasledujuce dve skladby suity su ludovymi
piesfiami travnicového charakteru, v kto-
rych pracujem so zvukovou sonérnostou
prostrednictvom vyuzivania clustrovych
pléch ako v orchestri tak aj v zborovych
partoch. Ojedinelym vyrazovym prostried-
kom, prostrednictvom ktorého sa dosahuje
zaujimava zvukova farebnost je uplatnenie
piskania v zenskom zbore, pod ktorym sa
v muzskom zbore klenie melodické linia
v troj — Stvorhlase (Obr. 3).

Vrcholnou Castou celej suity je ludové
piesen Od Oravy dazd ide. Z hladiska hu-
dobného spracovania zborovych partov sa
jedna o najkomplikovanejsiu €ast suity. Je
to dané aj tym, Ze tato ludova piesen exis-
tuje aj v a’capela verzii’. Pre spracovanie
tejto piesne je charakteristicka metricka
zmena (Obr. 4) v poslednej slohe piesne,

Obrazova priloha

¢o z hladiska hudobnej stavby vytvori vy-
razne kulminacnu plochu vyvrcholujucu do
vyrazného ff slacikovych nastrojov s ryt-
mickou Struktury rienkany Du du pod vodu
(Obr. 5).

Po tejto Casti nasleduju dve ludové piesne
pokojného, lyrického charakteru — Co Se
stalo nové a Co to za veselie. Intimite ob-
sahu piesni zodpoveda aj ich spracovanie.
Pre obe skladby su charakteristické dlhé
melodické, cantabilné linie v slacikovych
nastrojoch nad ktorymi spieva zbor melo-
diu v unisone (Obr. 6), alebo v Zenskom
trojhlase podporenu sonornymi zboro-
vymi plochami postavenych na navrstvo-
vani pléch zloZzenych z intervalov v a m2
(Obr 7).

Skladbu uzatvara ludova piesen Uz som sa
oZenil, ktora je nielen hudobnym vyvrcho-
lenim celej suity, ale kompoziciu uzatvara
aj po stranke obsahovej a dejovej. Na zvy-
raznenie radostnej atmosféry som v zavere
pouzil hudobno — vyrazové prvky ako du-
panie a tlieskanie, na zaklade ktorych do-
chadza este k va¢siemu umocnenie celého
vyrazu, a to nelen tejto Casti skladby, ale
celej kompozicie. (Obr. 8)

Obr. 1 Zakladny rytmicka Strukdra piesne Kom kom kominar (Du du pod vodu).
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Obr. 2 Rytmicka Struktdra pouzita ako spojovaci a zaroven aj modulaény material ku Stvrtej

Gasti Dievcatko oravsko.
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Obr. 5 Rytmicka Struktura slacikovych nastrojov.
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Obr. 6 Orchestralna a zborova sadzba.
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Obr. 7 Orchestralna a zborova sadzba
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Obr. 8 Orchestralna a zborova sadzba.
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Poznamky
1 Muzskeé zbory su viac-menej dedikované Spevackemu zboru slovenskych ucitelov.
2 Skladba bola pisana pre mieSany spevacky zbor pri prilezitosti jeho 60. vyrocia zalozenia.

Literatura
1. Vlastna partitira

Résumé

Prispevok je analytickym pohladom na vlastnd kompoziciu Slovenska suita pre mieSany
zbor a slacikovy orchester. Jedna sa o skladbu vytvorenu pre Medzinarodny festival zbo-
rového umenia Voce Magna 2014 Zilina. Autor prispevku sa zaobera vznikom hudobného
diela, vyberom hudobnych vyjadrovacich prostriedkov, spracovani hudobného materialu,
tektonickym rieSenim vybranych usekov skladby, poukazuje na inSpiraéné zdroje z oblasti
slovenského folkléru a ich pretavenie do osobitého kompozi¢ného spracovania s cielom ¢o
najvernejSieho zachytenia a stvarnenia obsahu textovej predlohy.

Kraéové slova: Peter Spilak. Suita. Slovenska suita, zbor. Orchester. Voce Magna.

Magr. art. et Mgr. Peter Spilak, PhD., ArtD., sti¢asny banskobystricky hudobny skladatel
patri do mladej generacie slovenskych skladatelov. Svoje Studia absolvoval na Fakulte
humanitnych vied Univerzity Mateja Bela na Katedre hudobnej a estetickej vychovy v ro-
koch 1998-2002, kde pokracoval aj v doktorandskom s$tudiu (2006). Zaroven od roku 1999
Studoval na Fakulte muzickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici kompoziciu v tri-
ede prof. Ladislava Burlasa. V roku 2017 ukoncil doktorandské studium na FMU AU pod
vedenim prof. Vojtecha Didiho. UZ pocas $tudia na Akadémii umeni ziskal niekolko oceneni,
napriklad 3. miesto na skladatel'skej sutazi v ramci medzinarodného festivalu Akademicka
Banska Bystrica 2003 za skladbu Dies irae pre mieSany zbor, v roku 2002 ¢estné uznanie
na sutazi ORFEUS vyhlasenou VSMU v Bratislave za skladbu Postscriptum pre osem
nastrojov. Jeho skladby sa uvadzaju ako na domécich tak aj na zahraniénych koncertnych
pédiach (Polsko, Spanielsko, Petrohrad, Svajéiarsko. ..). Jeho skladatel'ska tvorba obsahuje
kompozicie pre sélové nastroje, komorné zoskupenia, orchestralne telesa a najvacsiu cast
tvorby tvoria najma kompozicie pre zborové telesa. Pozornost venuje aj detskej inStruktivne;j
tvorbe, ktorej potreby vyplynuli z jeho niekolkoroéného pésobenia na Zakladnej umeleckej
Skole v Banskej Bystrici. V su€asnosti pracuje na Fakulte muzickych umeni Akadémii umeni
v Banskej Bystrici ako prodekan pre vzdelavaciu ¢innost, rozvoj, zahrani¢né styky a ako
veduci Katedry kompozicie a dirigovania zboru.

p-spilak@aku.sk
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Karl Jenkins — Stabat Mater

VIT KREJCIRIK

Summary

Karl Jenkins Stabat Mater is characterized in terms of structure, instrumentation, text and
taking into context with his next compositions. The author’s brief biography and general
characteristics of the Stabat Mater sequence are added.

Stabat Mater

Sekvence Stala matka bolestna (Stabat Mater
Dolorosa) je zaloZena na proroctvi Simeona,
podle kterého me€ probodne srdce matky
JeZide Krista. Pochazi ze 13. stoleti a auto-
rem je pravdépodobné frantiSkansky mnich
Jacopone da Todi. V roce 1727 tuto sekvenci
cirkev zaradila jako ¢ast m$e pro datum 15. 9.
k svatku sv. Marie Sedmibolestné.

Slova o bolesti matky nad ztratou syna jsou
od doby vzniku sekvence inspiraci pro hu-
debni ztvarnéni. Celistvému pohledu na hu-
debni ztvarnéni Stabat Mater v historii hudby
se vénoval Hans van der Velden, ktery se
svymi nasledovniky vytvofil kolekci Stabat
Mater v poctu v sou€asnosti asi 250 riznych
kompozic. Na Ultimate Stabat Mater Site
nalezneme jejich seznam vé&etné informaci
o zvukovych nahravkach a u dostupnych
také odkazy k jejich poslechu. Jen zmin-
kou nékteré autory uvedu: napf: Orlando di
Lasso, G.P. da Palestrina, J. Haydn, F. Schu-
bert, K. Penderecki, K. Jenkins, z Ceskych
autorll napf. J. J. Ryba, A. Dvorak.
ProtéjSkem Stabat Mater Dolorosa je Sta-
bat Mater Speciosa (Stala matka radostna),
ktera vychazi z textu o radosti Panny Marie
z narozeni syna JeziSe Krista. Zhudebnil
napf. F. Liszt.

Karl Jenkins

Karl William Pamp Jenkins se narodil
17. 2. 1944 ve Walesu. Vzdélani ziskal na
Cardiff University a na Royal Akademy of Mu-
sic. V hudebni praxi se prosazuje jako hrac€ na

hoboj, klavesové nastroje a saxofon. V pocat-
cich své kompozi¢ni €innosti je UspésSny jako
autor hudby k reklamné. Zlomovy okamzik
v jeho kompozi¢ni draze nastava s uvedenim
cyklu Adiemus. V tomto crossover projektu
Jenkins propojuje zvuk klasické hudby s prvky
etnickymi a to zejména uzitim etnickych bi-
cich nastrojl. Jeho rukopis je charakteristicky.
Vénuje se hudbé svétské i duchovni. Je dr-
Zitelem fady Cestnych vyznamenani a titulG.

Karl Jenkins-Stabat Mater

Premiéra Jenkinsovy Stabat Mater probéhla
v roce 2008 v anglikanské Cathedral Church
of Christ v Liverpoolu. Kompozice je rozdé-
lena na 12 ¢asti: Cantus lacrimosus, Incan-
tation, Vidit Jesum in tormentis, Lament,
Sancta Mater, Now my life is only weeping,
And the mother did weep, Virgo virginum, Are
you lost out in darkness?, Ave verum, Fac
ut portem Christi mortem, Paradissi Gloria.
Jenkins pracuije v téchto ¢astech s ptivodnim
i doplnénym textem. V Sesti €astech jsou ob-
sazeny v8echny sloky vatikanského textu.
V dalSich Sesti ¢astech pracuje s texty original-
nimi. Jsou to ¢asti: Ave verum, And the mother
did weep (zde pracuje s textem v t&chto odlis-
nych jazycich — angli¢tina, hebrejstina, latina,
feCtina, aramejstina), Lament (autorkou textu
je Carol Barrat), Incantation (arabstina), Are
you lost in darkness, Now my life is only wee-
ping (u dvou poslednich &asti vychazi Jenkins
ze starodavného textu upraveného do rymu
Stabat Mater basnikem Grahamem Davisem
a je uveden v anglictiné a aramejsting).



Schéma vokalni slozky jednotlivych éasti:

1) Cantus lacrimosus

2) Incantation
3) Vidit Jesum in tormentis
4) Lament

5) Sancta Mate
6) Now my life is only weeping

7)  And the mother did weep

8) Virgo virginum
9) Are you lost out of a darkness?

10) Ave verum
11) Fac, ut portem Christi mortem
12) Paradisi gloria

Instrumentace
Dechové nastroje:

smiSeny sbor, komorni sbor, vers 1-4
kontraalt, arabsky text

komorni sbor, vers 5-10

mezzosopran, angli¢tina, text — Carol
Barrat

smiseny a komorni sbor, vers 11-14
mezzosopran, anglictina, Fectina,
hebrejstina, latina, aramejstina
komorni sbor, angli¢tina, fectina,
hebrejstina, latina, aramejstina
komorni sbor, vers 15

mezzosopran, komorni sbor, text z eposu
o Gilgameshovi, angli¢tina, aramejstina
komorni sbor, latina

komorni sbor, ver§ 16-17

komorni a smiSeny sbor, ver§ 18-20

2 flétny, 2 hoboje, 2 klarinety, 2 fagoty (2. hrac stfida kontrafagot), 4 horny (F), 3 trubky (B),

3 trombony (2 tenor, 1 bas), tuba.

Kompletni obsazeni smyéci:
1., 2. housle, viola, violoncello, kontrabas

Bici nastroje:
instrumentace pro 5 hraca + tympany

darbuka (nebo tarabuka, goblet drum), rig (nebo tamburina), zvony, 3 nizké tom-tomy (nebo
jiné bubny), parové cCinely, prstové Cinely (finger cymbals), velky buben, zavéSeny ¢&inel,
tam-tam. V poznamkach autora k provedeni je doporu¢eno hrat part darbuky udery rukou,
pFi nedostupnosti uvedenych nastroju pouzit jim barevné podobné.

Schéma zpracovani jednotlivych c¢asti:

orchestrace casti rozsah | rozsah | bici takt
(takty) | (min)
1 | tutti with piety 192 9:10 tutti 3/4
2 | cello, basa, etnicky with angst 31 2:30 - 4/4
dfevény dech. nastroj (Uzkostlive)
3 | tutti with torment | 77 6:23 BD, tymp., | 4/4, 2/4
(s tryzni) ginely
4 | smycce sorrowfuly | 45 3:50 - 4/4,2/4
(strastiplné)
5 |tutti relentlessly | 145 6:20 tutti 3/4
(urputné)
6 |tutti tearfully 47 4:06 tymp., BD, | 4/4
(uplakané) zavéseny
Cinel




7 | smycce lento 87 5:53 - C
smycce, dievéné dech. | with piety, 145 3:41 darbuka, 3/4
nastroje pladingly riq, finger

cymbal
9 | tutti se smyslem | 70 5:13 tymp., 4/4, 2/4
pro zkazu zvony, BD,
tam-tam

10 | smy¢ce, dfevéné dech. | grave 58 4:34 - t4/4, 3/4,
nastroje a horny 2/4

1 |- lento 60 3:18 tymp.,riq, | 3/4

BD
12 | tutti andante 129 6:56 tutti 4/4,12/8

Instrumentace zejména bicich nastroju je
pro Jenkinse pfiznacna. Jeho styl, ktery pro-
pojuje jednotlivé Casti Stabat Mater, je za-
roven pojitkem s jeho dalSimi kompozicemi.
Metrické vnimani je podpofeno hrou simile,
doplfiovanou o nové barvy pfi vyrazné ryt-
mické podobnosti.

Jenkins ve Stabat Mater vyuziva citaci né-
kterych svych pfedchozich skladeb. Pracuje
s nimi pfi zachovani zakladni harmonické
i formalni struktury.

V ¢asti Cantus lacrimosus slySime pisen
Song of Tears, ktera je pavodné soucasti
autorova cyklu Adiemus Il — Cantata
Mundi (1996, ukazka €. 1). Harmonicky
i formalné zachovana pisen uziva textu
sekvence.

Stejnym zplsobem nachazime v ¢asti And
the mother did weep adaptaci ¢asti cyklu
Adiemus | — Songs of Sanctuary (1994)
Amate Adea (ukazka €. 2). Formalné i har-
monicky zachovana pisen je opét doplnéna
textem pro Stabat Mater. Tonalni rozdily jsou

Literatura

uzity v rdznych verzich z dvodu provedeni
pro smiseny nebo zensky sbor.

Jenkins se inspiruje také svymi hudebnimi
partnery, se kterymi spolupracoval v dobé
svého dfivéjsiho hra¢ského plsobeni. Napf.
s Mikem Oldfieldem spolupracoval na pro-
jektu pro BBC. Ctvrté album, které britsky
multiinstrumentalista vydava jiz v roce 1978,
nese nazev druhé &asti Stabat Mater — In-
cantation. Oldfieldovo album je spiSe nez
tradi¢nim rockovym albem kompozici bli-
zZici se artificialni hudbé, vyuziva sélovych
vokald a div&iho sboru. VSechny tyto prvky
jsou i u Jenkinse patrné.

Zavér

Hudba Karla Jenkinse je dostupna v celé
fadé Uprav pro rGzné tipy vokalnich a instru-
mentalnich soubor(, dostupnych u vydava-
telstvi Boosey a Hawk. V roce 2015 se stal
prvnim ob&anem Walesu, ktery ziskal rytif-
sky titul za hudebni kompozici a prolinani
hudebnich Zanru.
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Résumé

Stabat Mater Karla Jenkinse je charakterizovana z pohledu struktury, instrumentace, textu
a s pfihlédnutim k jeho dalSim skladbam. Doplnéno o struny Zivotopis autora a obecnou
charakteristiku sekvence Stabat Mater.

Klicova slova: Karl Jenkins, hudba, Adiemus, Wales, Stabat Mater, hudebni crossover,
etnicka hudba, duchovni hudba, vokalné-instrumentalni hudba, pévecky sbor.

Keywords: Karl jenkins, music, Adiemus, Wales, Stabat mater, music crossover, ethnic
music, sacred music, vocal-instrumental music, choir.

Magr. Vit Krejcifik, vystudoval Konzervator v Brné&, obor hra na bici nastroje. Hru na klavir,
ugitelstvi hudebni vychovy pro ZS a SS a pedagogiku pak na Univerzit& Palackého v Olo-
korepetitorem détského péveckého sboru Sluneénice. Spolupracuje na nékolika projektech
s CNSO, je pravidelnym hostem FBM Zlin a MF Olomouc.



Narodny umelec Milan Novak -

90-te vyrocie narodenia skladatel’a

JANA HUDAKOVA

Summary

Milan Novak belongs among the representatives of the Slovak musical modern. In addition
to a number of awards, titles such as National Artist, Knight of International Culture, and
so on. Although he celebrated his 90th birthday in 2017, he is still a very active composer.
His compositional work is very wide and inventive, ranging from small instrumental com-
positions and folklore adaptations to scenic, choral, song, musical-dance scenes to larger

scenic-dramatic formations.

Osobnost’ Milana Novaka

Skladatel Milan Novak patri medzi pred-
stavitelov slovenskej hudobnej moderny
(Obr. 1). Je dnes poslednym zijucim sklada-
telom s titulom Narodny umelec. Tento titul
mu udelilo v roku 1988 Ministerstvo kultury.
Okrem tohto vyznamného ocenenia mu
Nadacia pre rozvoj miestnej kultury v Bu-
dapesti za rok 2012 udelila titul Rytier me-
dzindrodnej kultary za celozZivotné dielo
zamerané na rozvoj hudobnej kultary.
Kuratorium Nadacie miestnej kultdry ocenilo
pracu Milana Novaka ako dirigenta, umelec-
kého veduceho, tvorcu opier, kantat, sym-
fonickych a komornych diel, ale aj jeho pe-
dagogické posobenie. Milan Novak prispel
velkou mierou k rozvoju zborového spevu
na Slovensku, mimoriadne Uspesna bola
jeho spolupraca s DSZ Slovenského roz-
hlasu v Bratislave a s Popradskym detskym
spevackym zborom v Poprade. Nezistne
vSak svojou tvorbou podporoval amatérsku
hudobnu kultiru a v ramci toho i narod-
nostné aktivity. Pracoval v medzinarodnych
porotach a ako skladatel ovplyvnil a obohatil
v duchovnej oblasti slovensku, ¢esku i ma-
darsku zborovu tvorbu. ,Projekt ocenenia
Milana Novaka, ktory je vSeobecne vazenou
osobnostou slovenskej kulturnej obce, na-
vrhla Lisztova spolo¢nost z Bratislavy. Spolu
183 navrhov na ocenenie titulom Rytier

medzinarodnej kulttry posudzoval poradny
zbor Nadéacie pre rozvoj miestnej kultury,
ktory pozostaval zo 70 ¢lenov, pracujucich
na troch kontinentoch v 14 $tatoch." Titul
Rytier medzinarodnej kultury bol Milanovi
Novakovi udeleny v rdmci galaprogramu
XVII. roénika Dria madarskej kultary 19. ja-
nuara 2012 v Budinskej redute v Budapesti.
Nositelia tohto titulu su zapisani do mat-
ricnej knihy rytierov kultdry. Toto prikladné
podujatie v rozvoji miestnej kultury vysoko
hodnoti i Europska unia. Cena nenahradza
oficialne Statne ceny, nesuperi a kredit oce-
nenia neznizuje ani to, Ze titul nie je finan¢ne
dotovany, pretoze cenu vytvorili osobnosti,
pre ktoré rozvoj kultury narodov je ich celo-
Zivotnym poslanim.

Zivot Milana Novaka

Hudobny skladatel, dirigent a organizator
verejného zivota, narodny umelec Milan
Novak, sa narodil 12. augusta 1927 v Tra-
koviciach do rodiny s bohatou hudobnou
tradiciou. Jeho stary otec bol kontrabasis-
tom v Styridsat¢lennej romskej kapele. Otec
bol multiinStrumentalista. Traja bratia hrali
na violoncele, klarinete a hoboji. Pre nich
Milan Novak komponoval skladby. Neskor
komponoval aj pre svoje talentované Styri
deti. Dcéra Kristina vystudovala hru na
harfu, Michaela flautu, Lucia balet a syn



Marek hru na violon€elo. Jeho prva man-
zelka Dobroslava, bola here¢kou a neskoér
pedagégom na VSMU v Bratislave, zomrela
v roku 1997. V roku 1998 sa ozZenil s Mariou
Sokolovou, s ktorou Zije dodnes. Maria bola
menezérkou Popradského detského zboru.
Poznali sa aj cez festivaly detskych dycho-
vych orchestrov.

Detstvo a studia

Novakovci sa z Trakoviec (rodnej dedinky
pri Hlohovci) prestahovali do kulturne vy-
spelejSieho Leopoldova. Milan tu uz ako
9-ro¢ny zastupoval miestneho organistu
a neskor pbsobil aj v miestnej dychovke ako
hra¢ na lesny roh.

Klavir Studoval v hudobnej Skole v Nitre, kde
sa posobil aj ako ¢len orchestra a spevak
v detskom spevackom zbore. V tomto ob-
dobi zac¢al nadobudat skusenosti i ako in-
terpret v salbnnom subore, kde su uz zazna-
menaneé jeho prvé pokusy o vlastnu tvorbu.
V roku 1939 sa s rodinou prestahovali
do Bratislavy, kde sa zacal vzdelavat ako
12-ro¢ny na gymnaziu a v roku 1943 za-
¢ina Studovat na konzervatoériu. Rad spo-
mina na profesora Eugena Suchona, ktory
ho ugil v prvom ro€niku kompoziciu a ktory
ho nasmeroval na kompozi¢nu tvorbu. Na
konzervatériu Studoval niekolko predmetov
paralelne: hru na klaviri u F. Kafendu, diri-
govanie u K. Schimpla a neskér kompozi-
ciu u A. Moyzesa. Prof. Kafenda nedovolil
Novakovi Studovat klavir, kompoziciu a di-
rigovanie sucasne. Tak si mlady umelec
musel vybrat cestu, ktorou sa bude dalej
uberat. Vybral si kompoziciu (prof. Eugena
Suchofia) a dirigovanie (u Prof. Kornela
Schimpla). Kafenda si ho pre tento vyber
prestal vSimat, ako spomina skladatel. Az
po absolvovani svojich troch absolventskych
koncertov roku 1949 mu priSiel zablahozelat
a povedal mu, Ze jeho volba bola spravna.

Profesijny profil

ESte v tom istom roku 1949 nastupuje No-
vak do SLUK-u, kde v8ak pracuje len pre-
chodne. ,Po ukonceni konzervatéria v r.
1949 bol ziakom Vaclava Talicha.” (Jurik

1998, s. 212). Nepochybne bolo pre neho
ctou, ze mohol byt prvym slovenskym zi-
akom vyznamného &eského dirigenta.? No
zaujimavejSia ponuka prace sa mu naskytla
este v tom istom roku, ked' vyhral konkurz
na post dirigenta symfonického orchestra
Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave.
V roku 1950 dostava povolavaci rozkaz
do Brna na vykonanie z&kladnej vojenskej
sluzby, kde sa mu podari v jednotke zalo-
zit Vojensky umelecky subor (VUS) a roku
1951 dostava novy prikaz zostat v tomto
subore. O rok neskor sa stava jeho dirigen-
tom a roku 1953 aj umeleckym veducim.
Teleso sa postupe stalo reprezentativnym
nielen doma ale aj v zahranici. Novak pra-
coval s tymto suborom az do déchodku, do
ktorého odiSiel v marci 1988. Novak si tu
vysluzil hodnost plukovnika.?

Ocenenia

Par mesiacov po Novakovom ukonc&eni
prace vo VUS je Milan Novak oceneny ti-
tulom Narodny umelec, ktory mu bol ude-
leny na Prazskom hrade. Skladatel ziskal
aj cenu Zvézu slovenskych skladatelov,
Cenu MikulaSa Schneidera-Trnavského,
ceny Vita Nejedlého a Antonina Zapotoc-
kého a iné. V roku 1973 ziskal Cenu Jana
Levoslava Bellu za dielo Prekro¢ nas cas.
Ceny vojenské: Za vynikajucu pracu, Za
sluzbu vlasti, Rad ¢ervenej hviezdy, Ceny
za skladby Slovenského hudobného fondu
a ceny Ceskoslovenského a slovenského
zvézu hudobnych skladatelov, Cena minis-
tra kultary a ministra obrany, vo Finsku oce-
nenie — 1. cena medzinarodnej rozhlasovej
sutaze za detsku skladbu- pieseri ,S pes-
ni¢kou, pesnic¢kou.”

V roku 1987 sa stava predsedom Zvézu
Ceskoslovenskych skladatelov a koncert-
nych umelcov. Jeho kompozi¢na tvorba bola
niekolkokrat ocenena Cenou Slovenského
hudobného fondu.

Tvorba Milana Novaka

Taziskom Novakovho tvorivého prispevku
Jje kompozicna tvorba siahajuca od drob-
nych instruktivnych skladieb a folklornych



Uprav cez scénicku, zborovu, piesfiovu
tvorbu, hudobno-tane¢né scény az po véac-
Sie scénicko-dramatické utvary. Novéakove
diela v tejto oblasti charakterizuje optimis-
ticky prejav, temperamentny rytmus, zmysel
pre klenuto vedenu vokalnu liniu. Novakova
tvorivost bola i je vedena spontannou mu-
zikalitou. V jeho skladbach sa zraci nielen
technicka a technologicka zdatnost, ale aj
davka zdravej intuicie zakotvenej v prirod-
zenej muzikalite.(...) v neskorSom obdobi sa
zameriava na tvorbu koncertného a symfo-
nicko-vokalneho charakteru.“ (Dohnalova
1998, s. 213).

Pre ilustraciu uvedieme niekolko vyznam-

nych diel:

« K javiskovej tvorbe patria: opera
v jednom dejstve s nazvom Prestavka
(1985), opereta Pina polna lasky (1957),
hudobna komédia v troch dejstvach Nie
je v8edny deri (1959), muzikal v dvoch
Castiach Opera Mafiozo (1981),

¢ Orchestralna tvorba:

a) skladby pre symfonicky orchester: Lez-
ginka, Dve fanfary, Styri preludia (1980),
Rapsaddia (1982), Scherzo (1982),

b) skladby pre komorny orchester: Mala
suita v starom slohu (1983), Slavnostna
predohra (1983), Rondino (1987), Je-
senné rondino pre slacikovy orch. (2007),

c) vokalno-inStrumentalne diela s orches-
trom: Styri tvare roka — kantata pre
detsky zbor a orch./klavir, Canere est
proprium officium homini pre DSZ, brass
kvintet a organ (2004),

d) diela pre solovy hlas (hlasy) a orches-
ter: Deri clivo dohara — Styri piesne pre
sopran a orch. (klavir) na start ¢insku
poéziu (1966), Prekroc¢ nas ¢as — piesen
pre barytén a orch. (klavir) (1972), Hory
a srdce — Styri piesne pre bas a orch.
(klavir) (1973), Aby bol Zivot na zemi... —
kantata pre sopran, organ, slaciky a bicie
nastroje (1975),

e) skladby pre solovy hlas (hlasy), zbor
a orchester: Dumka z hér pre recitatora,
muzsky zbor a orch. (1972), NeZnosti —
kantata pre tenor, mieSany zbor a orch.
(1986),

f) skladby pre sélovy nastroj (nastroje) a or-
chester: Concertino pre trubku, slaciky,
klavir Stvorru¢ne a bicie nastroje (1964),
Retrospektivy (1996),

h) skladby pre jeden soélovy nastroj a or-
chester: Romanca pre violoncelo a sla-
Ciky, Elégia pre husle a slacikovy orch.
(1951), Tri skladby pre hoboj a orch.
(klavir) (1965), Reminiscencie pre vio-
lon€elo a orch. (1969), Koncert pre harfu
a komorny orchester (1972), Koncert
pre violoncelo a orch. (1977), Hudba pre
trombon a slécikovy orch. (1985), Para-
frazy pre flautu a slacikovy orch. (1985),
Koncertino pre akordeon, slaciky, harfu
a bicie (2001), Popradské concertino pre
klavir a komorny (ziacky) orch. (2006),
A od Presova — malé variacie pre flautu
a slaciky (2009), Five o‘clock — koncert
pre flautu a orch. (2013) atd.

Skladatelove diela eviduje SOZA (Sloven-

sky ochranny zvéz autorsky pre prava k hu-

dobnym dielam) v pocte okolo 700 diel, no

v skutocnosti je ich omnoho viac, ako tvrdi

sam autor. Preto nemozno na tomto mieste

vymenovat vSetky. Novak napisal mnozstvo
diel pre: dva solové nastroje a orchester, tri
s6lové nastroje a orchester, inStrumentalne
komorné diela, s6lové nastroje, dug, tria,
kvarteta, kvinteta, vokalno-instrumentalne
komorné diela, sélovy hlas s klavirom, in-

Struktivne skladby, vokalno-inStrumentalne

intruktivne diela, hudbu pre divadlo (napr.

Tanec nad pladom, Skriepky v Chioze

(1955), Federico Garcia Lorca: Dom Ber-

nardy Alby (1957), Macbeth (1958), Zbojnici

(1959), Sluha dvoch panov (1963), Hero-

des a Herodias (1968), V zajati doby (1973),

Hamlet (1974)), hudbu k filmom a hudobno-

dramatickym pasmam a revualne programy.

Milan Novak pisal sélové skladby pre vSetky

hudobné néastroje okrem lesného rohu.

Zborové skladby:

a) pre mieSané zbory: Spev o Povstani
(1954)", A ja mam Marinu (1958), Ej, hos-
cina (1958), Ej, zrdtila sa skala (1958)’,
Poslali ma jaémen viazat' (1958), Bra-
tislava, otvor svoje brany pre mieSany



zbor a cappella (1973), Vyletelo vtaca
(1975), Hovori zem (1987), Chlieb
(1987), Proglas pre mieSany zbor/detsky
zbor a recitatora (1994), Janicko Zltovlas
(2003), kantata pre mieSany zbor a klavir
(Stvorrucny) Tatry 2004 (2005),

b) pre muzské zbory: Vyhorela lipka pre
muzsky/detsky zbor (1973), Clovek zil
(1976), Moja Marina (2002), Ej, pobili
Jani¢ka (2003),

c) pre zenské zbory: Lubostna sonatina —
Styri zenské zbory a cappella (1960),
Chceme zit' v laske — minikantata pre
Zensky zbor, flautu a slaciky/4-ru¢ny kla-
vir (2001),

d) pre detské zbory napisal najviac skla-
dieb — okolo 90: Medzi najvyznamnejSie
mozno azda zaradit Zazblnkala vinka —
Sest’ detskych riekaniek pre detsky zbor
a Orffov inétrumentar (1971), Styri tvare
roka — kantata pre detsky zbor a orches-
ter/klavir (1984), SmieSne piesne pre
detsky zbor a klavir (1987), Prazdninova
(1992), Proglas na slova Konstantina-fi-
lozofa (1992), Slovencina pre detsky zbor
a cappella/klavir (1995), Vtacie dialogy
pre detsky zbor a klavir (1995), Worlds
evergreens (1991) pre detsky zbor a or-
chester— 20 skladieb a Slovenské koledy
(1992) pre detsky zbor a orchester — 18
kolied, Canere est proprium officium ho-
mini (2004).

Mnoho skladieb vzniklo pre Popradsky
spevacky zbor, ktory je detskym zborom.
Dlhé roky bol zbormajstrom (dnes uz ne-
bohy) Dr. Jozef Buda, ktory toto teleso vy-
pracoval na $pi¢kové teleso. Jozef Buda bol
zéaroveri riaditefom Statneho komorného or-
chestra v Ziline, a tak pre Milana Novaka to
bola velka skladatelska vyzva pre napisanie
skladieb pre tieto dve telesa. S venovanim
pre nich napisal pre detsky zbor a orchester
napr. cyklus Styri tvare roka, Worlds ever-
greens a Slovenské koledy.

Cyklus Worlds evergreens pre detsky zbor

a orchester je inSpirovany folklérnou tema-

tikou z celého sveta. Kazda piesen skryva

v sebe typicku narodnu piesen urcitej krajiny

ako napr. Pozalej (Rusko), Alouette (Fran-

cuzsko), El condor passa (Juzna Amerika),
Funiculi, Funicula (Neapolska pieseri), Red
river (kovbojska Americka piesen), Les sa-
bots (Holandsko), Mé&sigek sviti (Cesko),
Macejko (Slovensko), Guralu (Pol'sko), ...
Podobne vznikli i Slovenské koledy pre
detsky spevdcky zbor a orchester. Je
to cyklus 18-tich slovenskych kolied pre
detsky zbor a komorny orchester. Kazda
koleda je spracovana svojskym a osobitym
Stylom skladatela, ktory rozvija melodicku
spevnost a autentickd rytmiku jednotlivych
kolied (Obr. 2).

Skladba Canere est proprium officium ho-
mini (2004) vznikla na objednavku dirigenta
Budu na medzinarodny festival detskych
zborov a v Nemecku v meste Halle v maji
2005 sa stala povinnou skladbou, ktoru
spievali vSetky zu¢astnené zbory s orche-
stralnym sprievodom

Na mnohych dielach pre deti mozno vidiet
originalnost’ kompozi¢nych postupov autora
a jeho vnimanie detského sveta. Novak sa
vo svojej Sirokej a bohatej tvorbe do velkej
miery venuje aj dielam pre deti, inStruktiv-
nym skladbam ¢&i detskym zborom ako ma-
loktory skladatel tohto formatu a dokazuje,
Ze je majstrom citu a kompozi¢nej fantazie.
Na zaver mozno povedat, Ze tvorba skla-
datela Novaka presla cez vSetky zanre a je
bohata nielen na tvorbu javiskovd, filmovu,
komornu, zborovu &i instruktivnu, ale i na
bohatstvo spracovania folkléru. Jeho Zivot
sa spaja s celym Slovenskom s mestami od
Bratislavy cez Poprad az po PreSov, no jeho
tvorba uz davno prekrocila hranice. K 90.
jubileu skladatela mozno popriat pevné
zdravie, neutichajuci humor, ktorym on pre-
kypuje, a eSte mnoho inSpiracie.



prispévky

Obrazova priloha
Obr. 1 Skladatel Milan Novak

‘Skiadatel Milan Novik

Obr. 2 Z rukopisu skladatela (Ticha noc z cyklu Slovenské koledy)
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Poznamky

1 http://www.podtatransky-kurier.sk/clanky/milan-novak-s-titulom-rytier-medzinarodnej-kult_d9127?-
PHPSESSID=06892b3fd8ace3c22c9d4f41ec138fe7

2 http://www.podtatransky-kurier.sk/clanky/hudba-nepozna-hranice dostupné na internete [26. 04.
2014]

3 http://www.podtatranske-noviny.sk/clanok?category=3&page=7&perpage=200&article=14765
dostupné na internete [26. 04. 2014]
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Pramene
4. Interview so skladatelom Milanom Novakom — zhovarala sa Jana Hudakova

Résumé

Milan Novak patri medzi predstavitelov slovenskej hudobnej moderny. Okrem mnoZstva
oceneni ma aj udelené tituly — Narodny umelec, Rytier medzinarodnej kultury a dalSie. Na-
priek tomu, ze v tomto roku 2017 slavil svoje 90. narodeniny, je aj v su¢asnosti skladatelom
velmi ¢innym. Jeho kompozi¢na tvorba je velmi bohaté a invencna a siaha od drobnych
inStruktivnych skladieb a folklérnych uprav cez scénicku, zborovu, piesriovu tvorbu, hu-
dobno-tanecné scény aZ po vacsie scénicko-dramatické utvary.

Krucové slova: hudobny skladatel, slovenska hudobna moderna, kompozi¢na tvorba,
ocenenia.

Keywords: music composer, Slovak music modern, composing creation, awards.

PaedDr. Jana Hudakova, PhD., je odbornou asistentkou na Katedre hudby Institutu hudob-
ného a vytvarného umenia Filozofickej fakulty na PreSovskej univerzite v PreSove (SR), kde
vyucCuje didaktické predmety, hlasovu vychovu a hudobnu psychologiu. Dizertanu pracu
Didaktické, umelecké a estetické aspekty prace v detskom spevackom zbore (Skolitel doc.
PhDr. F. Matu§, CSc.) obhgjila v r. 2005 na PF PU v PreSove. Publikuje v oblasti didaktiky,
zborového spevu, pedagogickej interpretacie diela i folkléru. Je riesitelkou domacich i me-
dzinarodnych projektov (v poslednom ukon&enom projekte Comenius ,EMP — Maths" sa
zaoberd didaktickou prepojenostou matematiky a hudby).



,,85 let Kithnova détského sboru”

(1932-2017)

JIRI CHLUM

Summary

Kihn'’s children choir is a phenomenon, which is enchanting the audience for 85 years by
spontaneity of children’s singing. Pure sound and sometimes even naive naturalness of
voices are irreplaceable trumps of this body, which has gone a long way since its founda-
tion. There were many generation changes and it has become a living legend in the history
of Czech music culture. Irreplaceability of this children choir is not only in its mastery and
contribution to culture but also in its pedagogical and educational role. Being a member
of the choir at different stages of child’s development arouses interest in music, develops
imagination, social skills and ability to work in favour of all. Current choirmasters and their
methods of work with children reflect population development of the choir. New young singers
are replacing the growing ones and so the choir does not grow old.

V ramci doktorského studia se zabyvam
vyzkumem Skolnich péveckych sbora pl-
sobicich na urovni zakladniho a stfedniho
8kolstvi Usteckého kraje a dale pak erudici
¢i chcete-li pfipravenosti sbormistrt na tuto
narocnou praci. Dovolte mi ale, abych dnes
prekrogil hranici Usteckého kraje a vzpome-
nul na velmi zajimavé vyroc¢i Kihnova dét-
ského sboru. Ten své posluchace jiz 85 let
okouzluje spontannim projevem détského
zpévu. Ano, myslim, Ze je to fenomén mezi
sbory. Ryzi zvukovost a nékdy az naivni pfi-
rozenost hlast jsou nenahraditelnymi trumfy
tohoto télesa, které od svého vzniku az do
soucasnosti uslo dlouhou cestu.

Dovolte mi, abych ve zkratce pfipomnél
zasadni vyvojové pilite Kiihnova détského
sboru. Tim prvnim je obdobi Jana Kiihna,
zakladatele. Sbor ved| od jeho zaloZeni
v roce 1932 az do své smrti v roce 1958.
Jeho aktivity, které vedly k zaloZeni sboru,
jsou spojeny jiz s rokem 1931, kdy se roz-
hodl ke kroku, ktery v té dobé a ve véku, kdy
je Clovék nabity zivotni energii a elanem,
uCinila mimochodem Fada vyznamnych
¢eskych hudebniku. Vstoupil totiz na pudu
prazského rozhlasu'. A pravé tam v roce

1932 pro potfeby rozhlasu zalozZil maly dét-
sky sbor. Prvnimi €leny se stalo deset déti
z 2. a 3. tfidy obecné Skoly z Prahy 11. O rok
pozdéji sbor zacal pouzivat oficialni nazev
,Détsky sbor prazské rozhlasové stanice*
a rozrostl se na 30 ¢lend. V roce 1934 ve
sboru zpivalo na 50 déti a byla zapocata
promyslena proména sdruzeni a budovani
zakladny détského zpévu a sborového
umeéni. Tyto snahy vyvrcholily v roce 1942,
kdy se téleso rozrostlo na 350 ¢lenl a bylo
pfejmenovano na Kihnuv détsky sbor.

Doba temna v podobé nacistické okupace
a 2. svétove valky pfinesla Janu Kiihnovi
a jeho détskému sboru nemalé existenéni
starosti. Odchazi z rozhlasu a navzdory
tézké dobé, nebo snad praveé proto détsky
sbor kontinualné funguje dale, a to v tésném
partnerstvi se staronovym Ceskym pé&vec-
kym sborem, ktery byl 30. prosince 1945
Janem Kuhnem nové pfedstaven vefejnosti.
O vzniku Ceského péveckého sboru ve tfi-
catych letech minulého stoleti, ktery tvofili
dospéli zpévaci a jehoz cilem byla pro-
zamérné, protoze mj pfispévek pojednava
pfedevsim o Kiihnové détském sboru. Jeli-



koz ale tato télesa spolu Uzce souvisi, obé
byla zalozena Janem Kihnem, povazuji za
vhodné se alespori takto o jejich partner-
stvi zminit. Ddlezitym meznikem se stal 21.
prosinec 1950, kdy oba sbory byly vynosem
ministra $kolstvi pficlenény k Ceské filhar-
monii?. Tento krok pfinesl sboru materialni
i uméleckou stabilitu.

Po vice jak sedmi letech po boku Ceské
filharmonie, tedy Uspéchu na domaci i za-
hrani¢ni hudebni scéné, ve véku nedozitych
67 let dne 5. unora 1958 Jan Kuihn umira.
Na dalSich devét let do ela sboru nastupuje
jeho manzelka Markéta Kihnova.

Druhym vyvojovym pilifem Kihnova dét-
ského sboru je obdobi dosud ufadujiciho
sbormistra Jifiho Chvaly (1933). Od chvile
jeho néastupu v roce 1967 az do soucas-
nosti tak byla dalSi desetileti prostoupena
nekonecnym fetézcem aktivit, uméni a lasky
k hudbé v duchu odkazu legendarniho sbor-
mistrovského pfedchidce Jana Kiihna3. P¥i-
pomenme nékteré udalosti, které pfispély
ke zvysSeni prestiZze sboru pod vedenim
Jifiho Chvaly. V roce 1968 to byla 1. cena
Tvofivosti mladeze v belgickém Neerpeltu,
v roce 1970 vystoupeni v milanské La Scale,
v roce 1971 se sbor podilel na novodobé
premiéfe Vanhalovy Stabat Mater, svétova
ocenéni za gramofonové nahravky*, prvni
cesta do Japonska, Janackova hudebni
poetika a nova stylova rovina Bohuslava
Martint®, ztvarnéna na Prazském jaru v roce
1987, spoluprace s Rafaelem Kubelikem,
v roce 1994 prvni zajezd do USA, v roce
2000 Singapur a Malajsie, v roce 2001 de-
but v newyorské Carnegie Hall, v roce 2004
zajezd do Moskvy, v roce 2005 Mexiko,
Avignon a tak bych mohl pokra¢ovat. Velmi
zajimavou a v neposledni fadé vyznamnou
aktivitou sboru je spoluprace s Narodnim
divadlem v Praze, kde spolupracuje v nastu-
dovani hudebné-scénickych obrazl ¢inoher
a predevsim oper.

Jak vidite, Kihnlv détsky sbor usel velky
kus cesty, ale také proSel mnoha generac-
nimi proménami. Myslim ale, Ze nenahra-
ditelnost tohoto détského sboru nespociva
pouze v jeho uméni a kulturnim pfinosu, ale

jde ruku v ruce také s jeho pedagogicko-vy-
chovnym poslanim. Uspéch, kterého dosahl
a stale dosahuje, je vysledkem metodicko-
-didaktického pfistupu vedeni sboru. V rliz-
ném stupni vyvoje ditéte probouzi zgjem
o hudbu, rozviji jeho predstavivost, vycho-
vava k druznosti a schopnosti pracovat ve
prospéch celku. DalezZitym prvkem nabidky
pro rodiCe a jejich déti je smysluplné vyuziti
volného €asu déti nejen z celé Prahy, ale
i Sirokého okoli. Kromé pravidelnych zkou-
Sek kazdé dité prihlasené do sboru dvakrat
ro€né zpiva na padiu nejkrasnéjSiho hudeb-
niho salu, jaky Praha ma, ve Dvorakové
sini prazského Rudolfina. Sbor v ramci své
¢innosti s détmi pracuje nejen po hlasové
strance, ale pravidelné v ramci pfiprav kon-
certnich vystoupeni déti pfipravuje také
choreografka a odbornice na lidovy tanec
Zivana Vajsarova®.

Metodika pfipravy pocita s rozdélenim do tfi
zakladnich skupin podle véku ditéte:
Kiihnatka — predskolni déti, zpravidla 4—6 let
Pripravna oddéleni — zpravidla 6-14 let
Koncertni oddéleni — kritériem jsou pé-
vecké a hudebni schopnosti ditéte

Jednotlivd oddéleni podléhaji dalSimu Cle-
néni podle véku, schopnosti a bydlisté di-
téte:

Oddéleni Kiihnatek

KHZ1, KHV1 (4-5 let), KHZ2, KHV2 (46 let)
— sbormistryné Zdenka Vaculik Erlebachova
KHK1 (4-5 let), KHK2 (46 let) — sbormist-
ryné Karolina Konafikova

KHS1 (4-5 let), KHS2 (46 let) — sbormist-
ryné& Marie PapeZova Erlebachova

Pripravna oddéleni

AB1, AB2, AB3, AV (6-8 let) — sbormistryné
Zderka Vaculik Erlebachova

A (6-8 let) — sbormistryné Karolina Kona-
fikova

M (6-8 let) — sbormistryné Tereza Bystficka
MV (7-10 let) — sbormistryné Svétlana Tvr-
zicka

VS (7-10 let) — sbormistryné Tereza Bys-
tficka



DSD (9-14 let) — sbormistryné Svétlana
Tvrzicka

KO, koncertni oddéleni — sbormistfi Jifi
Chvala a Petr Louzensky. VVékové rozdéleni
jednotlivych oddéleni je orientacni. | vtomto
pfipadé o zafazeni déti rozhoduji sbormistfi.
Hlavnim kritériem jsou opét pévecké a hu-
debni schopnosti, nikoli vék samotny. V jis-
tém pfipadé i bydlisté mize hrat zasadni
roli, a to zejména u mladSich déti. Zkousky
probihaji na ¢tyfech mistech Prahy:

Holesovice: Aula Z8 TGM, Ortenovo nam.
34, Praha 7

Stodulky: Krestanské centrum Tfinactka
Luka, Mukarovského 1986, Praha 5
Vysehrad: ZS Kresomyslova, Kiesomys-
lova 2, Praha 4

Narodni divadlo: Narodni divadlo, Sborovy
sal, Praha 17

A nyni mi dovolte kratce pfedstavit sou-
Casné sbormistry Kihnova détského
sboru. Tim prvnim je umélecky reditel Jifi
Chvala. Ten absolvoval obor dirigovani na
prazské HAMU, poté pUsobil jako sbormistr
Ceského péveckého sboru (pozdé&iji Praz-
ského filharmonického sboru) a Kiihnova
détského sboru, v jehoz cCele, jak jiz bylo
feceno, stoji od roku 1967. Sbormistr Kon-
certniho oddéleni Petr Louzensky absol-
voval na Prazské konzervatofi ve tfidé prof.
Jana Riedlbaucha flétnu, u prof. Miroslava
KoSlera a prof. Miriam Némcové dirigovani
a na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy
v Praze hebraistiku a arabistiku. Na prazské
HAMU ziskal doktorandsky titul v oboru diri-
govani. V roce 2015 absolvoval s Kithnovym
détskym sborem uspésné turné po Australii
a Novém Zélandu, poslednim kontinentu,
kde Kihnata jesté nekoncertovala. Svétlana
Tvrzicka, sbormistryné pripravnych od-
déleni, se narodila v Moskvé. V letech 1964
az 1974 navstévovala Détskou Skolu sbo-
rového zpévu. Poté nastoupila na hudebni
ucilisté pfi Moskevské konzervatofi, obor
dirigent — sbormistr, které ukoncila v roce
1979. V lednu 1989 byla na zakladé kon-

kurzu pfijata do Kiihnova détského sboru,
kde od té doby plsobi jako sbormistryné.
Tereza Bystricka, sbormistryné pfiprav-
nych oddéleni, vystudovala obor hudebni
vychova — sbormistrovstvi na Pedagogické
fakulté Univerzity Karlovy v Praze, ve tfidé
prof. Jifiho Kolafe. Vice nez deset let byla
¢lenkou Kithnova détského sboru. Jeji sbor-
mistrovska spoluprace s timto umeéleckym
télesem se datuje od roku 1996. Zdenka
Vaculik Erlebachova, sbormistryné Kiih-
natek, je sbormistryni pfipravnych oddéleni
Klihnova détského sboru. Marie Papezova
Erlebachova, sbormistryné Kiihnatek,
klavirni doprovod, vystudovala klavir na
konzervatofi v Pardubicich a poté na HAMU
v Praze. V sou€asné dobé studuje obor diri-
govani na HAMU v Praze pod vedenim prof.
Jifiho Chvaly, doc. Tomase Koutnika a doc.
LeoSe Svarovského. Karolina Konafrikova,
sbormistryné Kiihnatek, v sou¢asné dobé
studuje hudebni vychovu, sbormistrovstvi
a némecky jazyk na Pedagogické fakulté
Univerzity Karlovy v Praze a dirigovani pod
vedenim Marka Valaska. EliSka Hruba
Toperczerova, hlasova poradkyné, rezi-
sérka, byla dlouholetou &lenkou Kiihnova
détskeho sboru, ktery ji pfivedl ke zpévu
a na divadelni prkna. Studium zpévu na
AMU absolvovala ve tfidé prof. M. Haj-
ossyové v roce 1995. Pro KiihnlGv détsky
sbor pracuje jako hlasova poradkyné a re-
Zisérka od roku 20058,

Soucasni sbormistfi a jejich metodika prace
s détmi reflektuje populaéni vyvoj télesa.
Namisto odrstajicich déti pfichazeji neu-
stale novi zpévacci, a proto vlastné hudebni
soubor nestarne. A tak mi dovolte tuto vzpo-
minku na Kiihnlv détsky sbor zakondéit krat-
kym citatem z vyznani hudebniho skladatele
Jana HanuS$e ze dne 23.listopadu 1998: ,,...
Kihnav détsky sbor to byl, ktery i mne svym
nenahraditelnym kouzlem détskych hlasd
pripoutal k dnes jiz celozZivotni praci. Snad je
stale mladé, stale détské a my pri kazdém
setkani s tou ¢Cisté beranci barvou détskych
hlast omladneme...”
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Résumeé

KuhnUv détsky sbor je fenomén, ktery jiz 85 let okouzluje spontannim projevem détského
zpévu. Ryzi zvukovost a nékdy aZ naivni pfirozenost hlas( jsou nenahraditelnymi trumfy
tohoto télesa, které od svého vzniku az do soucasnosti uslo dlouhou cestu vyvoje. ProSlo
mnoha generacnimi proménami a v déjinach ¢eské hudebni kultury se stalo Zivouci legen-
dou. Nenahraditelnost tohoto détského sboru nespociva pouze v jeho uméni a kulturnim
prinosu, ale jde ruku v ruce také s jeho pedagogicko-vychovnym poslanim. V rizném stupni
vyvoje ditéte probouzi zajem o hudbu, rozviji jeho predstavivost, vychovava k druznosti
a schopnosti pracovat ve prospéch celku. Soucasni sbormistfi a jejich metodika prace
s détmi reflektuje populacni vyvoj télesa. Namisto odrustajicich déti pfichazeji neustale
novi zpévacci, a tak hudebni soubor nestarne.

Kli¢ova slova: Kiihnlv détsky sbor, détsky sbor, pévecky sbor, sbor, Jan Kiihn, Markéta
Kuhnova, Jifi Chvala, Kiihnata, hudebni téleso, vyro€i, sborovy zpév, détsky zpév, koncerty,
koncertni repertoér, sou€asni sbormistfi, sbormistfi, vedeni sboru, zpévacci, chronologie,
metodika pévecké vychovy.

Keywords: Kiihn’s children choir, children choir, choir, Jan Kiihn, Markéta Kithnova, Jifi
Chvala, members of Kiihn’s choir, music body, anniversary, choir singing, children singing,
concerts, concert repertoire, current choirmasters, choirmasters, choir management, young
singers, chronology, methods of singing education.

Jifi Chlum (1964), vystudoval konzervator v Teplicich obor hra na varhany u Elizabeth
Brinsden (Australie). Na hudebni katedfe PF Univerzity Hradec Kralové vystudoval obor
sbormistrovstvi chramové hudby a obor hudebni vychova na Katedfe hudebni vychovy PF
UJEP v Usti nad Labem. V sougasné dobé je studentem doktorského programu Hudebni
teorie a pedagogiky na Katedfe hudebni vychovy PF UJEP v Usti nad Labem. Absolvoval
kurzy improvizace v baroknim a romantickém stylu ve Frankfurtu nad Odrou u doc. Pe-
tera van Dijka (Nizozemsko) a doc. Krzysztofa Ostrowskeho (Polsko), interpretaéni kurz
na brnénské JAMU u profesorky Kamily Klugarové. Je Feditelem mezinarodniho festivalu
»Varhanni duchovni hudba ve Filipové“. Vénuje se pedagogické, koncertni a publikacni
¢innosti u nas i v zahranici.



Eva Langsteinova —

DAGMAR STRMENOVA

tvorivy pedagog

Summary

In the post, we approach the personality of Prof. PhDr. Eva Langsteinova, CSc., from the
aspect of pedagogical-scientific activities, as well as from the point of view of the organiza-
tion of international choirs’choir ABB and international symposia Cantus choralis Slovaca

in Banska Bystrica.

Uvod

Prof. PhDr. Eva Langsteinova, CSc., je vy-
znamna vedecko-pedagogickd osobnost
madarskej narodnosti, pdsobiaca na Slo-
vensku. Jej nesmierna ambicia, cielavedo-
most, zdrava ctiziadost' a hlad po novych
vedomostiach ju neustale pobadali k Studiu
a ziskaniu dalSich teoretickych vedomosti,
ktoré potom vyuzila vo svojej pedagogic-
kej praxi. Neutichajuca aktivita a z toho
plynuca tvoriva produktivita, obetavost
a huzevnatost su vlastnosti, ktoré vyustili
do jej prirodzenej, nevynutenej autority,
ktora je pre vSetkych podnetna. (Sedlicky,
T. 1999) Svoje didaktické koncepcie do-
kaze nielen sformulovat, ale vdychnut im
aj zivot didaktickymi postupmi, vyu€ovacimi
metdédami a organizaénymi formami. Svo-
jou neunavnou pracou prispela k rozvoju
hudobnej pedagogiky na Slovensku. Po-
znaju ju odbornici nielen na Slovensku, ale
aj v zahranici.

1 Pedagogické posobenie

Pedagogické pbsobenie Evy Langsteinovej
je neustéale spojené s hudobnou pedago-
gikou, najmé s problematikou didaktiky
hudobného vzdelavania. Pedagogickeé
skusenosti a zru¢nosti najprv ziskavala
ako ucitelka zakladnej devatrocnej Skoly.
Neskér ako vysokoskolsky pedagdg svo-
jou prednaskovou a vedeckou c&innostou
sa snazila rozvijat hudobnu pedagogiku

nielen na zakladnych, ale aj na vysokych
Skolach.

1.1 Pedagogicka ¢innost’

Uz popri $tudiu na vysokej Skole — na Peda-
gogickej fakulte, nastupila v roku 1966 ako
ucitelka na Zakladnu devatro€nu skolu na
Okruznej ulici v Banskej Bystrici. Na tejto
Skole ostala pdsobit aj po skonceni vyso-
koskolskych studii.

V roku 1975 nastupila Eva Langsteinova
ako didakticka hudobnej vychovy na Ka-
tedru hudobnej vychovy v Banskej Bystrici.
Vyucovala tu tedriu vyu€ovania hudobnej
vychovy, hudobnu vychovu pre Studentov
ucitelstva 1.stupnia zékladnych skl a viedla
pedagogicku prax.

Uz od svojho nastupu na pedagogicku fa-
kultu si bola vedoma, ze si musi zvysit kva-
lifikaciu.

Vypracovala rigoréznu pracu, ktora sa ty-
kala moderného ponatia hudobnej vychovy,
a v roku 1979 ziskala titul Doktor filozofie
(PhDr.), ktory prevzala v Aule Univerzity Ko-
menského v Bratislave.

Na Pedagogickej fakulte Karlovej Univerzity
ziskala v roku 1985 vedecky titul kandidat
pedagogickych vied (CSc.) v Specializacii
tedria vyu€ovania hudobnej vychovy.

Rok po ukon&eni vedeckej aspirantury na PF
KU v Prahe sa stala hlavnou garantkou ce-
loStatneho experimentu rozSireného vyuco-
vania hudobnej vychovy na zékladnej Skole.



Zaroven prednasala ucitefom hudobnej
vychovy a ucitefom estetickej vychovy, ¢o
trvalo az do roku 1993.

V roku 1995 po uspesnej habilitacii priznal
rektor Univerzity Mateja Bela v Banskej Bys-
trici Eve Langsteinovej titul docenta v od-
bore hudobna vychova.

Vo februari 2001 na FHV UMB v Banskej
Bystrici uspesne ukoncila proces inaugura-
cie a o rok neskér bola Eva Langsteinova
menovana prezidentom Slovenskej repub-
liky Rudolfom Schusterom za profesorku
v odbore hudobna veda.

2 Projekty, vyskumna a publikacna
cinnost’

Neustala aktivita motivovala Evu Langstei-
novu do tvorby projektov, rieSeniu mnozstva
vyskumnych prac a s tym suvisiacej publi-
kacnej ¢innosti.

2.1 Projekty

2.1.1 Projekt rozSireného vyu€ovania
hudobnej vychovy

Rozhodnutim MS SSR bolo uzakonené,
ze na Slovensku bude zriadena jedina
experimentalna Skola na Kuzmanyho ulici
v Banskej Bystrici. Garanciu a zastitu nad
experimentalnou Skolou prevzala Katedra
hudobnej vychovy Pedagogickej fakulty
v Banskej Bystrici. Veducou garantkou
projektu bola Eva Langsteinova, ktora roz-
pracovala projekt rozSireného vyuc€ovania
hudobnej vychovy. Hlavna garantka pro-
jektu vytvorila pre kazdy ro¢nik podrobny
tematicky plan a tyzdenne musela napisat
pripravu pre tri vyu€ovacie hodiny.

Tento experiment roz8ireného vyu€ovania
hudobnej vychovy na 1. stupni zakladnej
Skoly bol realizovany od Skolského roku
1987/1988 az do 1992/1993.

Vo vyu€ovaci hudobnej vychovy bolo z&-
merom uplatriovat hravé formy prace, spa-
janie spevu s pohybom, hra na hudobnych
nastrojoch, rozvijat hudobnu predstavivost
a obohacovat slovnu zasobu.

V roku 1996 MS SR schvalilo a vydalo
uCebné osnovy pre rozSirené vyucovanie
hudobnej vychovy. (Michalkova, D. 1989)

2.1.2 Projekt Art — gymnazia v Banskej
Bystrici

Gymnazium na Kollarovej ulici 22 v Ban-
skej Bystrici vzniklo s ucinnostou od 1.9.
1993 zriad. listinou &. 1101/1993/OSRSS/
8a/Pl zo diia 10.6.1993 Skolskej spravy
Il. v Banskej Bystrici a jej doplnkom k listu
€. 1765/1996 zo dnia 16.8.1996, Krajskym
uradom v Banskej Bystrici. Ulohou bolo ex-
perimentalne overit’ projekt gymnazialneho
Studia zameraného na umeleckd vychovu.
Predkladatelkou projektu bola riaditelka
gymnazia PaedDr. Alena Skapincova. Pro-
jekt bol vypracovany pod gesciou Katedry
hudobnej a estetickej vychovy, Fakulty hu-
manitnych vied UMB v Banskej Bystrici.
Doc. PhDr. Eva Langsteinova, CSc., uviedla:
+Pani riaditelka hladala pomoc, a tak prisla
na Katedru hudobnej a estetickej vychovy.
Hladala odbornt garanciu. V tom ¢ase bola
veducou katedry pani doc. Eva Michalova,
ktora bola zaroveri aj predsednickou kultar-
nej komisie na mestskom zastupitelstve.
Doc. Michalova ma oslovila, ¢i by ma tento
projekt nezaujimal. Zaujal ma hlavne preto,
lebo sa mi zdalo, Ze tato Skola by mohla byt
pokraCovanim pre deti zo Zékladnej Skoly
s roz8irenou hudobnou vychovou na Mos-
kovskej ulici.” (Strmenova, D. 1999, s. 24)
Riaditelka gymnazia potvrdila, Ze hlavnym
garantom projektu bola Eva Langsteinova
a Ze tvorba projektu osemro¢ného gymnazia
bola viac menej zaleZitostou manazmentu
Skoly a hlavného garanta doc. E. Langstei-
novej. (Strmeriova, D. 1999)

Vysledky nasho vyskumu potvrdili opod-
statnenie existencie takéhoto typu strednej
Skoly pre pripravu Studentov na vysokoskol-
ské Studium prislusnych umeleckych sme-
rov ako aj pre pracu v osvetovych &i inych
kulturnych zariadeniach. (Strmenova, D.
1999)

2.1.3 Projekt externého Studia hudobnej
pedagogiky na FHV UMB v Banskej
Bystrici

Eva Langsteinova sa v roku 1996 stala
veducou autorského kolektivu programu
externého Studia hudobna pedagogika pre



ucitelov zakladnych umeleckych $kél. Vyso-
koskolské stadium bolo uréené vyluéne pre
absolventov konzervatérii. 18lo o magister-
sky typ Studia. Tento program bol obsahovo
a organizacne koncipovany tak, aby jeho
absolventi ziskali vysokoSkolské vzdelanie
druhého stupnia, teda pInu kvalifikaciu pre
zakladné umelecké Skoly a pre zakladné
Skoly. Vedomosti a zru€nosti, ktoré Studenti
ziskali poCas Studia na strednej umeleckej
Skole hudobného zamerania primerane do-
plnili predmety, ktoré tvorili obsah Studijného
programu.

V ramci realizacie tohto Studijného pro-
gramu prednasali profesori a docenti FHV
UMB v Banskej Bystrici i hostujuci docenti
a profesori inych univerzit a vyznamni inter-
preti. Hoci iSlo o platenu formu $tadia, bol
on velky zaujem.

Po rozdeleni vysokos$kolského studia na ba-
kalarsky a magistersky stupen (Bc. 3 roky +
Magr. 2 roky ) sa toto patro¢né studium javilo
ako finan¢ne narocné a Skola ho uz nepo-
skytovala. (Langsteinova, E. 2017)

2.2 Vyskumna ¢innost’

Eva Langsteinova vyrieSila mnozstvo
vyskumnych uloh, &i uz ako &lenka vyskum-
ného teamu, alebo ako veduca rieSitelka
vyskumného kolektivu. Mnohé vyskumy
vyuzila vo vedeckych pracach pri zvySo-
vani kvalifikaéného rastu, alebo vyskumne
overovala opodstatnenost svojich projektov.

2.3 Publikaéna €innost’

Nechceme tu citovat kompletne bohatu pu-
blikacnu €innost. To bude uvedené v pripra-
vovanej monografii.

Venujme pozornost suboru u¢ebnic hudob-
nej vychovy pre zakladné Skoly, ktoré su do-
kumentom kreativity ich autorky.

Eva Langsteinova sa venovala vypracova-
niu koncepcie ucebnic hudobnej vychovy
pre primarny a sekundarny stupen vzdela-
vania na zakladnej Skole. V tejto koncep-
cii kladla velky déraz na komplexny rozvoj
osobnosti ziaka prostrednictvom vokalno-in-
tonaCnych, percep&nych, hudobno-pohybo-

vych, hudobno-instrumentalnych, hudobno-

-dramatickych a tiez tvorivych ¢€innosti.

Ucebnice hudobnej vychovy pre 2.-9. roc-

nik zakladnej Skoly zabezpecila po vyhratom

konkurze dvojica autorov Eva Langsteinova

a Belo Felix. Okrem ucebnic napisali aj me-

todické prirucky k u€ebniciam a spolupra-

covali pri realiz&cii prisluSnych zvukovych
nahravok na CD.

Uc&ebnice hudobnej vychovy z pera Evy

Langsteinovej a Bela Felixa poskytuju Zia-

kom vedomosti a radost z hudby a pre uci-

tefov hudobnej vychovy velku vyzvu, vyuzit
ucinne vsetko, €o tieto ucebnice ponukaju.

Cely kompletny subor tychto u¢ebnic vznikol

v priebehu desiatich rokov. Jednotna meto-

dicka koncepcia ponuka celkovy pohlad od

regionalnej az po svetovu kulturu so zacho-
vanim narodnej a eurdpskej identity.

Podla muzikoléga a hudobného pedagoéga

Ladislava Burlasa prinosom novych u¢ebnic

hudobnej vychovy je:

- jednotna metodicko-didakticka metéda,
reSpektujuca nové poznatky hudobno-
-edukacnej koncepcie, kladuca doraz na
expoziciu u¢ebnych osnov,

- celkovy pohlad na zladenie kontextu na-
Sej i europskej kulturnej situacie,

- moderna typoldgia vyu€ovacej hodiny,
moznost zopakovania poznatkov a lepSie
osvojovanie si rozumovej i emocionalnej
Zlozky,

- spatna vazba a iniciativa ucitela,

- syntéza sucasnych didakticko-metodic-
kych postupov, ako su podnety z kon-
cepcii Z. Kodalya, C. Orffa, integrativnej
a komunikativnej pedagogiky,

- motivéacia aktivnych i kreativnych schop-
nosti Ziakov a obohatenie recep¢nej kul-
tary.

(Burlas, L. 2007, s. 7)

Eva Langsteinova bola do roku 2006 vedu-

cou autorského kolektivu pre tvorbu u¢ebnic

a metodickych priru€iek hudobnej vychovy

pre 2. az 9. ro€nik zakladnej Skoly.

V rokoch 2004 az 2006 sa stala odbornou

garantkou tvorby u€ebnic hudobnej vychovy

pre zakladné Skoly s madarskym vyucova-



cim jazykom v Slovenskej republike. (Lang-
steinova, E. 2017)

3 Organiza¢na ¢innost’

Eva Langsteinovd okrem pedagogickej
¢innosti, vedecko-vyskumnej €innosti sa
podielala na organizovani réznych semina-
rov, konferencii. Tu nie je priestor, aby sme
v8etko vymenovali. Spomerfime aspon tri
vyznamné aktivity.

3.1 Medzinarodny festival spevackych
zborov Akademicka Banska Bystrica
Histéria medzinarodného festivalu spevac-
kych zborov Akademicka Banska Bystrica
(dalej ABB) sa zacala pisat od roku 1985
pod zastitou Pedagogickej fakulty v Ban-
skej Bystrici. Na organizacii festivalu sa Eva
Langsteinova podielala od jeho za&iatku ako
¢lenka organiza¢ného vyboru, podpredsed-
ni¢ka organizacného vyboru, napokon ako
riaditelka sutaze ABB. Na organizécii festi-
valu participovala az do roku 2011.
Festival ABB sa postupom ¢€asu rozvijal.
Zvacsil sa pocet kategorii spevackych zbo-
rov. Od roku 1993 pribudla kategdria zen-
skych spevackych zborov, v roku 1997 sa
zriadila kategoria komornych spevackych
zborov. Na 13. ro¢niku ABB mohli sutazit
aj stredoSkolské spevacke zbory vo svojej
kategorii. Od roku 1997 sa zaviedla aj volba
Miss ABB.

Festival ABB pravidelne uvadzal skladby no-
vej slovenskej zborovej tvorby, ale aj skladby
zahrani¢nych svetovych skladatefov. Pocas
jeho existencie sa vystriedalo mnoho doma-
cich a zahrani¢nych zborov, zbormajstrov,
hudobnych skladatelov a inych vyznamnych
predstavitelov hudobného Zivota. Toto kul-
turne podujatie sa kona na Univerzite Ma-
teja Bela v Banskej Bystrici kazdy druhy rok
a jeho cielom je podporit hudobnu aktivitu
mladeze. Doraz sa kladie na reprezentaciu
Univerzity Mateja Bela a mesta Banska Bys-
trica. Podla slov pani profesorky, ma na tuto
pracu nezabudnutelné spomienky a zazitky
zo stretnuti s osobnostami hudobného Zi-
vota. (Langsteinova, E. 2017)

3.2 Medzinarodné sympoézium Cantus
choralis Slovaca

V roku 1994 bol prostrednictvom zéstupcov
Katedry hudobnej vychovy Pedagogicke;j fa-
kulty Univerzity Mateja Bela v Banskej Bys-
trici a Katedry hudobnej a estetickej vychovy
FHV UMB v Banskej Bystrici, zorganizovany
prvy ro€nik medzinarodného sympdézia Can-
tus choralis Slovaca. Eva Lansteinova sa
stala podpredsedni¢kou organizacného
vyboru a pracovala v organizanom time
sympozia po€as sedem rocnikov.

Cielom sympozii bolo mapovanie histérie
zborového spevu na Slovensku, prezento-
vat  slovensku zborovu tvorbu nielen doma,
ale ju dostat’ do povedomia aj v zahranici.
Prvy ro¢nik sympodzia bol verejnostou
kladne hodnoteny a tak sa zaviedla tra-
dicia ro€ného striedania medzinarodnych
sympozii Cantus choralis organizovanych
v Usti nad Labem a Cantus choralis Slovaca
v Banskej Bystrici. Vyznamnou suc¢astou
tychto sympdézii su koncertné a iné sprie-
vodné kultdrne podujatia. (Pazurik, M. 2004)

Zaver

Hoci Prof. PhDr. Eva Langsteinova, CSc.,
odiSla dna 1. augusta 2010 na vlastnu zia-
dost’ do déchodku, nadalej je pedagogicky
a vedecky ¢inna. Prednasa na réznych vy-
sokych skolach. M6zeme menovat' Fakultu
muzickych umeni Akadémie umeni v Ban-
skej Bystrici, Pedagogicku fakultu Univerzity
Konstantina Filozofa v Nitre.

Je Castou predsednickou komisie dizertac-
nych skusok a obhajob dizertacnych prac
na Akadémii umeni v Banskej Bystrici, je
¢lenkou odborovej komisie doktorandského
Studia PF UKF v Nitre. Vypracuva rézne
oponentské a recenzné posudky doma
i v Ceskej republike, kde je pozyvana do
komisii habilitaénych konani. Stale publikuje
a pozyvaju ju na rézne hudobno-pedago-
gické konferencie. ESte stale veri v to, ze
ucitel'ska profesia nadobudne konec¢ne pa-
tricné spolo€enské postavenie, ktoré znamy
hudobny skladatel a pedagdg Ladislav Bur-
las sformuloval nasledovne:



.DajboZe Casy, ked’ spolocnost’ pochopi, Ze tvorba
— a sem ratam aj tvorivu pracu pedagdégov —
je to najcennejSie, ¢o ludstvo méze mat!“
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Résumé

V prispevku priblizujeme osobnost Prof. PhDr. Evy Langsteinovej, CSc., z aspektu pedago-
gicko-vedeckych aktivit a tiez z hladiska organizacie medzinarodnych festivalov zborového
spevu ABB a medzinarodnych sympozii Cantus choralis Slovaca v Banskej Bystrici.
Kracové slova: hudobna pedagogika, vedecka ¢innost, festival zborového spevu, medzi-
narodné sympozium.
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Soucasna svetova sborova tvorba

TOMAS POSPISIL

Summary

The Symposium Cantus Choralis Contribution includes a very brief view of the current world
compositions. It points out the reasons why the current global music production may be
attractive for singers and their choir leaders and divides composers and their work into three
categories according to the inspiration of the compositions. The list of authors and composi-
tions includes samples which were performed during the Cantus Choralis Symposium 2017.

Komplexni pohled na sborovou tvorbu ve
40 minutach je ukol stejné obtizny jako
téma pro samotnou dizertacni praci. V té
by se doktorand mohl jesté specializovat
na urcitou oblast svéta a mél by pro ni
prostoru, kolik si sam zvoli. Tento pfispé-
vek vsak v ohledu na ¢asovou omezenost
muze nabidnout pouze kratkou sondu do
soucasného sborového svéta a ma-li byt
tématicky celosvétovy, musi byt obsahové
i velmi strucny.

Zacnéme vSak poslechovou ukazkou:
ukazka — Gjeilo Ubi caritas

Skladba, kterou jsme vyslechli, pfedstavuje
typickou ukazku soucasné postmoderni
tvorby. Je kompozi¢né prehledna, obecné
pFistupna, vychazi z klasicko — harmonic-
kého zakladu inspirovaného v popularni
hudbé a pfitom se snazi melodicky Cerpat
z historie. Autor i skladba je prototypem
dnesniho zjednoduseného kompozi¢niho
mysleni.

NeZ porovname soucasné kompozi¢ni

trendy a inspirace, povézme si Ctyfi dlvody,

pro¢ se soucasné tvorbé ve sboru vénovat:

1/ Protoze ,(nejen) déti*.

2/ Protoze jsme bohaci.

3/ Protoze dobra hudba je polovinou sou-
tézniho uspéchu.

4/ Dobra soudoba hudba je lékem na sbo-
rové ¢i sbormistrovo vyhoteni.

Ad 1/

Ackoli jsem vystudovany hudebni skladatel,
k sou€asné hudbé mé inspirovaly moje déti
ve sboru. Moje pfedstava, Ze déti je tfeba si
ziskat popularni tvorbou, se zménila jiz rok
po zalozeni sboru. Zatimco mnou nabizené
muzikalové upravy prestaly déti bavit, sou-
dobou hudbu si oblibily. Nejen déti citi pfi
studiu skladeb hloubku uméleckého sdéleni.

Ad2/

Jestlize si souasna instrumentalni tvorba
stéZuje na nedostatek zajmu a posluchac,
ve sborové tvorbé jsem presvédcen o opaku
— poptavka po dobré soucasné tvorbé lec-
kdy pfevySuje nabidku. Pfesto a proto jsme
v tomto sméru nesmirni bohaci, vybrat si Ize
z velkého mnozstvi tvorby a — jak pouka-
zeme dale — i uméleckych inspiraci.

Ad3/

Soucasna tvorba je vynikajicim stavebnim
pilifem dramaturgie pro svétovou sboro-
vou soutéz. Neni-li dramaturgické omezeni
v pfedepsané hudbé minulych staleti, mGze
soucasna tvorba poslouzit k vytvoreni plso-
bivého a u¢elného programu. Pamatujme,
Ze i porotci jsou jen lidé, na které pUsobi
emoce, a neubrani se pocitu z dobré di



méné vhodné soutézni dramaturgie. Sou-
doba hudba nabizi nejen skladby, které
mohou vyzdvihnout individudlni schopnosti
sboru, podpofit jeho pfednosti a vytvofit do-
jem celkové soutézni dramaturgie. Soudoba
tvorba souc¢asné dovede interprety poucit
i pobavit.

Ad4/

Jako nas v podzimnich mlhach zahfeje
slunce a vrati nam energii, kterou podzim
ubira, tak i dobfe napsana skladba vytvari
pfirozenou motivaci pro praci sboru i samot-
ného sbormistra. Z vlastni zkuSenosti vim,
Ze pravidelnym poslechem mnoha pfednich
svetovych sbord na internetovém serveru
,YouTube“ vzdy narazime na jedine¢nou
skladbu, ktera mlze znovu inspirovat.

A inspiraci je v sou¢asné tvorbé skute¢né
mnoho.

Pro prehlednost sou€asné sborové tvorby
nevolim katalog skladatel(i dle jednotlivych
narodd nebo geografickych oblasti, nybrz
podle kompoziénich zaméru.

V tomto duchu mizeme vystopovat tfi za-
kladni inspiraéni skupiny:

1/ Inspirace nonartificialni oblasti

2/ Inspirace folklérem

3/ Post... i identicka soudoba tvorba

Jednotlivé oblasti doplfiuji struénym vyétem
soucasnych nejvyznamnéjsich predstavitell.

1/ Inspirace nonartificialni oblasti (s ak-
centem na zvukomalbu)

V této kategorii vylu€uji pfimo nonartificialni
(popularni) sborové tvarce. Jejich kvalitni
i nekvalitni tvorba vyrazné ovliviiuje kompo-
ziéni i sborové mysleni sou€asnosti.

Vitautas Miskinis (1954) /Litva/

ukazka — Cantate Domino v Upravé SATB/
SSAA

Morten Lauridsen (1943) /USA/
ukazka — O nata lux

Eriks Esenvalds (1977) /Loty$sko/

ukazka — Only in sleep 2.05
ukazka — O salutaris hostia

Ola Gjeilo (1978) /Norsko/
ukazka — Ubi caritas s klavirni improvizaci

Guy Forbes (1957) /USA/
ukazka — Ave Maria (SSAA)

Eric Whitacre (1970) /USA/

Samostatny pfispévek by si zaslouzila ob-

last éernos$skych spirituald.

Jejich uziti Ize v sou€asné dobé vystopovat

ve dvou rovinach.

1/ Interpretace plvodniho spiritualu s ohle-
dem na jeho vokalni, spiritudini a inter-
pretacni povahu

2/ Inspirace ¢erno$skym spiritudlem v umeé-
leckych Upravach. Z nich vychazi inter-
pretace tzv. uméleckého spiritualu.

Moses Hogan (1957-2003) /USA/— genialni
prace s duchovnim spiritualem
Ukazka — The Battle of Jericho

2/ Inspirace folklorem
V evropském méfitku je sou€asnou ,vel-
moci“ Finsko.

Jaakko Méntyjérvi (1954) /Finsko/
ukazka — El hambo

Jussi Chydenius (1972) /Finsko/
ukazka — Kaipaava 2.07

Jukka Linkola (1955) /Finsko/
ukazka — cyklus Primitive Music — skladba
Joiku

Tellu Turkka (1969) a Liisa Matveinen (1961)
/Finsko/

Levente Gydngyési (1975) /Madarsko/
ukazka Levente Gyongyosi: Gloria Kajoni-
ensis

3/ Post... ¢i identicka soudoba tvorba
Veljo Tormis (1930) /Estonsko/



Arvo Paért (1935) /Estonsko/

— pfedstavitel prace s minimalistickymi,
algoritmickymi technikami na spiritualnim
zakladé

Péteris Vasks (1946) /LotySsko/

— tradi¢ni kompozi¢ni prace s inspiraci ve
vychodni liturgii

ukazka Pater Noster

Javier Busto (1949) /Spanélsko/

ukazka u nas nejfrekfentovangjsi skladby
Salve Regina (SSAA)

ukazka Joseph fili David

Levente Gydngyési (1975) /Madarsko/
Jeden z nejtalentovanéjSich skladatelt s ob-
rovskym kompoziénim zédbérem.

Tvarce zejména duchovni hudby, pfFi-
kladny pro zvefejnéni svych skladeb na
vlastnich webovych strankach s ukazkami
a notami ke stazeni (bez posledni strany).
Idealni pro praci se sborem s moznosti

Résumé

nasledného zakoupeni originalni kompo-
zZice.

ukazka Misericors Dominus (1. ¢ast skladby)
ukazka Laudate Dominum

ukazka Parvulus natus est (v ¢ase 1.00)

Gyérgy Orban (1947) /Rumunsko/Madar-
sko/

ukazka skladby ,Lauda Sion“ (SSAA)
Pekka Kostiainen (1944) /Finsko/ — (napfr.
Jaakobin Pojat)

Kaj (1939) a Jussi Chydenius (1972) /Fin-
sko/

Z. Randall Stroope (1953) /USA/

ukazka skladby , The conversion of Saul”
v podani nejlepSiho sborového souboru
Stellenbosch University Choir (JAR)

Murray Schafer (1933) /Kanada/
ukazka skladby ,Snowforms* s grafickym
notovym zaznamem

PFispévek sympozia Cantus Choralis zahrnuje velmi stru¢ny pohled na sou€asnou svétovou
sborovou tvorbu. Poukazuje na divody, pro¢ mlze byt souasna svétova tvorba atraktivni
pro zpévaky i jejich sbormistry, a rozdéluje tvirce a jejich dila do tfi kategorii podle kompo-
zi¢nich inspiraci. Jednotlivy vycet autorl a skladeb pak zahrnuje pfedevs§im ukazky, které
zazneély pfi prezentaci na sympoziu Cantus Choralis 2017.

Klicova slova: sbor, soucasny, tvorba, inspirace, duchovni, ukazka.

Keywords: choir, current, creation, composition, inspiration, spiritual, example.
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JeziSova v Jablonci nad Nisou a v souéasné dobé je doktorandem na Univerzité JEP v Usti
nad Labem. Je Zenaty a ma 4 déti.



Vladimir Gajdos -
Hudobno-pedagogicka osobnost’

s orientaciou na zborovy spev

MILAN PAZURIK

Summary

The paper deals with the musical-pedagogical and composing personality of the Vladimir
Gajdos, who didn’t do the only pedagogical activity but also compositional, with a focus on
choir work. His compositions were mostly premiered by the University Choir Mladost’ of the
Department of Music Education at the Mateja Bela University in Banskéa Bystrica, although
he has been there a member of the teaching staff for many years as a docent.

1/ Zivot Vladimira Gajdosa

Doc. Vladimir Gajdos (*30. 11. 1936 Brati-
slava —115. 3. 2016 Banska Bystrica) — syn
organistu, pedagdga, skladatela, dirigenta,
zbormajstra a posledného banskobystric-
kého regenschoriho, Jana Gajdosa, dostal
velky dar — dar hudby uz takpovediac do
vienka. Jeho vyrazny hudobny talent sa vSak
zacal vyraznejSie prehlbovat od roku 1940,
prestahovanim rodiny do Banskej Bystrice.
V rokoch 1942-1947 sa stal ziakom Ludo-
vej Skoly a v rokoch 1943-1946 aj Ziakom
klavirnej triedy profesorky Alzbety Szabovej
v Hudobnej skole v Banskej Bystrici, ktoru

zalozil jeho otec. Hudobnu Skolu opustil, no
hudobne sa vzdelaval aj nadalej, pod vede-
nim sukromnych uciteliek Méarie Puschma-
nnovej a llonky Hufnagelovej. Svoje vz-
delanie si rozsSiroval dalSim Studiom, a to
v rokoch 1947-1951 na Gymnaziu Andreja
Sladkovi¢a a v rokoch 1951-1956 ako Stu-
dent Statneho konzervatoria v Bratislave,
kde ho prijali na hudobny odbor sklada-
telsko-dirigentsky. V Bratislave Studoval
kompoziciu u Andreja Ocenasa, Alexandra
Moyzesa a Jana Cikkera, orchestralne diri-
govanie u Kornela Schimpla a zborové diri-
govanie u Imricha Krizana. Vysoko$kolské
vzdelanie, odbor hudobna vychova — hra na
nastroj, absolvoval v roku 1966 na Filozofic-
kej fakulte Univerzity Komenského v Brati-
slave. Od nastupu do zamestnania pésobil
neustale ako pedagdg — ucitel v Hudobnej
Skole v Banskej Bystrici (1957-1967), stre-
doskolsky profesor na Konzervatériu Jana
Levoslava Bellu v Banskej Bystrici (1992—
2004), odborny asistent a neskor umelecky
docent na Katedre hudobnej vychovy Peda-
gogickej fakulty v Banskej Bystrici (od roku
1992 Univerzity Mateja Bela), na mieste,
ktorému zostal verny najdihsie (1965-2007),
kde v rokoch 1992-1999 vykonaval funkciu
veduceho katedry. Uznanie si ziskal ako di-



rigent spevackeho zboru Hron, Krajského
symfonického orchestra, Stidiového orche-
stra Ceskoslovenského rozhlasu v Banskej
Bystrici a Komorného orchestra Combo,
pbésobiaceho pri Katedre hudobnej vychovy
na Pedagogickej fakulte v Banskej Bystrici,
i ako hudobny skladatel, ktorého bohata
kompozi¢na Cinnost’ zasahuje prakticky do
v8etkych oblasti kompozi¢ného umenia.
V roku 1954 v Celostatnej sutazi mladych
skladatelov v Bratislave ziskal 2. miesto za
skladbu Prvosienky, op. 6 a v roku 1979
na medzinarodnej sutazi Prix de musique
folklorique 3. cenu a bronzovld medailu za
skladbu Letokruhy, takisto v Bratislave.
Dna 22. 6. 2006 na slavnostnom zasad-
nuti Vedeckej rady UMB mu bolo udelené
vyznamné ocenenie — Cena rektora za rok
2005, za celozivotné dielo v oblasti umenia.
Zomrel 15. marca 2016 v Banskej Bystrici.

2/ Zborova tvorba Vladimira

GAJDOSA, upravy zborovych skladieb
»,INech pretrvava nezabudnutelna inspiracia,
lebo hudba a spev, a aj ten zborovy, nam
pomaha krajsie Zit, mat’ radost’ a vediet’ ju
aj rozdavat, a to nezidtne a plnym priehrs-
tim...” (Vladimir Gajdos)

Zborova tvorba a Upravy fudovych i sakral-
nych piesni v tvorbe Vladimira Gajdosa
maju popri folklérnych kompoziciach v celku
popredné miesto. Najméa pocas pracovného
zaradenia na Pedagogickej fakulta bol
v tomto smere velmi aktivny. Napomocny
bol najma pre spevacky zbor Mladost, vo-
kalne skupiny, kedy vzniklo viac hudobnych
a zborovych uprav a u€elovych skladbiciek.

Upravy piesni, skladieb:

.Gaudeamus igitur” — Studentska hymna,
Uprava pre zensky spevacky zbor, vznikla
nielen pre vyu€ovaci proces, podklad pre
predmet Dirigovanie, Zborovy spev a ve-
denie zboru, ale aj ako skladby na rézne
kulturno-spolo¢enské podujatia fakulty.
Velmi vydarena bola skladba ,Fata de pas-
tor“ — rumunska ludova piesen, Uprava pre
Zensky spevacky zbor, ktora vznikla pred
zajazdom zboru na turné po Rumunsku
v roku 1982 (v tom ¢ase mal zbor Mladost
pri Pedagogickej fakulte — 80 Cleniek).
Skladba, popri inych Tudovych piesfiach
mala uspech a z toho vznikla potom aj po-
nuka nahrat niektoré skladby tohto druhu
v rozhlasovom $tudiu v Banskej Bystrici. Tie
sa potom stali zdkladom vydania MG kazety
a neskor aj CD — nosica.

Zo sakralnej archivnej tvorby upravil Via-
dimir GajdoS o.i. pre zensky spevacky zbor
skladbu ,Ecce, quomodo moritur justus‘
(J. G. Handla), ktorej premiera odznela
v roku 1982 v ramci koncertu venovaného
vyro€iu Jana Amosa Komenského na PF
v Banskej Bystrici.

Z popularnej hudby to boli skladby ,Yes-
terday“, ,,Guantanamera“, ktoré odzneli
na koncertoch v roku 1984 opat v podani
Spevackeho zboru Mladost (dirigent Milan
Pazurik).

Dalej to boli skladby najma vlasteneckého
charakteru ako: ,Na Bradle zadumcéivom*
(M. Schneider-Trnavsky) a skladbu francuz-
skej stredovekej hudby ,Tourdion®, ktoru
upravil pre spevacky zbor Mladost, mie-
Sany Spevacky zbor mesta Brezna, ale aj
pre potreby Spevackeho zboru slovenskych
ucitelov (v muzskej sadzbe). Ako pise L. Ne-
chalova v publikacii Vladimir Gajdos (Ban-
ska Bystrica 2007) na s. 64, Ze ,skladieb
a uprav je velké mnoZstvo, ide len o vyber
titulov so zamerom priblizit upravovatelsku
¢innost' V. Gajdosa.”

Kompozicie:

,»Gloria na PF“ (Hymna venovana Pedago-
gickej fakulte), ktora vznikla v ramci vyrocia
uvedenej Skoly a nahral ju spevacky zbor



Mladost’ (dirigent Milan Pazurik). Skladba
na latinsky text ospevuje jednotlivé katedry
zaClenené do Struktury PF a jej zameranie.
(Obr. 1)

»Missa pastoralis in F“ (J. Egry / V. Gajdos)
— Casti: Kyrie, Gloria, Crédo, Sanctus, Be-
nedictus, Agnus Dei by sa dali prirovnat
k znamej omSi ,Ceska mse vanoéni* Ja-
koba Jana Rybu. Dielo sa stalo obfubené
a preslo réznymi prevedeniami s organom,
komornym orchestrom, dychovym kvinte-
tom a pod. (D. Michalkovéa — Zbornik CCHS
2004, s. 146.)

3/ Kompozi¢na ¢innost’ a zborovy spev

Kompozi¢na ¢innost Vladimira Gajdo$a ma
svoje zaklady uz pocas Studia na vysokej
8kole. Z mnozstva skladieb bola najvyznam-
nejSia cyklicka skladba Missa pastoralis In
F (Pastierka om$a) na zaklade podkladov
a melddii J. Egryho — banskobystrického
regenschori. ,Vokalny koncert slovenskej
zborovej tvorby, ktory sa konal v ramci VI.
medzinarodného sympézia Cantus Choralis
Slovaca 9. 9. 2004 v kostole Nanebovzatia
Panny Marie v Banskej Bystrici, zanechal
u pritomnych posluchacov hiboky zazitok.
Zazneli na riom aj hudobné kompozicie
Jana Egryho, ktoré mohli byt uvedené len
vdaka zanietenej prace hudobného skla-
datela a hudobného pedagéga Viadimira
Gajdosa. V tom roku sme si pripomenuli
180.vyrocie narodenia Jana Egryho, ktory
popri Janovi Levoslavovi Bellovi patril na
Slovensku k najvzdelanej$im a najnadanej-
Sim hudobnym skladatelom cirkevnej hudby
2. polovice 19. storo¢ia.” (Michalkova, Dag-
mar — Zbornik prispevkov CCHS 2004 s.
146.) Dielo sa stalo predmetom zaujmu
dramaturgov aj v banskobystrickej Statnej
opere, jej orchestra a zboru, ale aj mnohych
spevackych zborov pre svoju melodicku li-
niu, jednoduché spracovanie, spevnu jedi-
necnost a jednoduchy sprievod (organ,
klavir, dychové kvinteto, maly orchester).
Z archivnych podkladov a skladieb pre or-
gan a spev spracoval V. Gajdo$ aj mnohé
dalSie kompozicie pre potreby spevackych

zborov so sprievodom organu, ktoré boli
uvedené na spominanom Koncerte sloven-
skej zborovej tvorby.

Vladimira GajdoSa zaujala tato hudobna
pozostalost a zac¢al ju pomaly kompletizo-
vat. Pozornost venoval najma skladbam
v latinskom jazyku. V sucasnosti ma jediny
kompletne spracovanu parcialnu ¢ast’ po-
zostalosti Jana Egryho.

Sakralne dielo sa naslo v archive farského
chramu v Banskej Bystrici Offertorium in
F — JESU DULCIS MEMORIA pre zbor,
1. a 2.husle, violu, violon¢elo a organ, je
v archive Literarneho a hudobného muzea
v B. Bystrici pod oznacenim H-34, bolo
spracované VI. GajdoSom v roku 1982.
Premiéru diela pripravil Univerzitny mieSany
spevacky zbor ,Mladost* pri Pedagogickej
fakulte UMB v Banskej Bystrici pod vedenim
Milana Pazurika v roku 2004, s organovym
sprievodom Milana Hrica.

LITANIAE LAURETANAE pre miesany zbor
a organ je v archive katedralneho chramu
a je vedené pod oznacenim XI — 7. Premiéru
predvedie tiez Univerzitny spevacky zbor
+Mladost” v Banskej Bystrici pod vedenim
Milana Pazurika v roku 2004.

TANTUM ERGO IN ES pre zbor, 1. a 2.
husle, violu, violonéelo, kontrabas, flautu,
klarinet a organ bolo uvedené v archive far-
ského chramu v Banskej Bystrici pod ozna-
¢enim VI - 9; v su¢asnosti vedené LHM pod
oznacenim H 29. Spracoval a upravil ho Vla-
dimir Gajdos. Premiéru diela taktiez uviedol
Univerzitny spevacky zbor ,Mladost* pod
vedenim Milana Pazurika v Banskej Bys-
trici v roku 2004 s organovym sprievodom
Milana Hrica.

(D. Michéalkova — Zborova tvorba V. Gajdosa)

4/ Ludova piesen v zborovej tvorba
Vladimira GAJDOSA

Ludové piesne boli odpradavna insSpira-
ciou mnohych hudobnych skladatel'ov.
Ich ¢arom sa nechal ovplyvnit’ aj Vladi-
mir Gajdos, €im vytvoril veI'mi hodnotné
diela. Z hradiska efektivnosti vyuzitia
v Skolskej praxi za najvhodnejsiu moé6-
zeme povazovat’ skladbu ,,Valasska ve-



selica“. Ako piSe LN ,Mojim pohladom na
toto umelecky bohaté hudobné dielo sa pok-
emu okoliu, so Zelanim, aby v posluchacoch
vyvolalo prijemné pocity a tuzbu pocut’ ho
zas a zas.” (L. Nechalova — Ludova pieseri
v zborovej tvorbe)

, Hudobny skladatel Vladimir Gajdos$ sa ve-
noval nielen koncertnej, ale aj kompozi¢nej
Cinnosti. 50. roky minulého storocia boli na-
Jplodnejsim obdobim skladatela, ¢o sa tyka
pdvodnej zborovej tvorby. Skomponoval 10
Skladieb, pri ktorych hladal inSpiraciu v slo-
vach basnikov, ludovej poézii, vo vztahu
k Bohu i udalostiach, ktoré sa odohrali
v jeho Zivote, ako umrtie priatela, ¢i oslava
otcovych narodenin.

Spominané diela by sme mohli nazvat
~Skolskymi pracami®, vznikali totiZz v rozpéati
rokov 1951-1959, teda kratko pred nastu-
pom zad&inajuiceho skladatela do Stétneho
konzervatéria v Bratislave (odbor sklada-
telsko-dirigentsky absolvoval v roku 1956)
aZz po ukoncéenie vojenskej sluzby v Nitre.
Kompozicie vSak nevykazuju znaky neja-
kych zaciato¢nickych prac. Ide o kvalitné
skladby, napisané pre zaujimavé obsade-
nie, reSpektujuce moznosti a schopnosti
interpretov i réznorodost’ posluchacov, pre
ktorych su skladby uréené. Neznamy mlady
umelec si zobral rady svojich ucitelov — An-
dreja Oc¢enaSa, Alexandra Moyzesa, Jana
Cikkera — i otca, Jana Gajdosa. Od tohto
obdobia komponuje diela réznych Zanrov
(symfonické, komorné, vokalne a vokalno-
-in§trumentalne, inStruktivne, hudobno-

-dramatické a scénické, pre ludové subory
a iné), vyrazovo pestré, s velkou umeleckou
hodnotou.”

Skladba Valasska veselica bola premié-
rovo uvedena, eSte po€as dvojroénej pre-
zencnej vojenskej sluzby autora v Nitre,
zborom a vojenskym orchestrom, ktory di-
rigoval sam Vladimir GajdoS. V roku 1964
sa uskutoénila jej nahravka, v Ceskosloven-
skom rozhlase Bansk& Bystrica, za spolu-
ucinkovania Orchestra fudovych nastrojov
banskobystrického rozhlasu, muzského
spevackeho zboru Opery Divadla Jozefa
Gregora Tajovského, sdlistu Stefana Bab-
jaka a dirigenta Karola Bélu.

2. Sémanticka analyza

Vladimir Gajdo$ naSiel inSpiraciu v fudovej
piesni, konkrétne v troch fudovych piesfiach
— Ja som baca velmi stary, Po valaSsky od
zeme a Medvedku, daj labku. A tak novym
spracovanim znamych piesni vznika zau-
jimavé dielo pre baryténové soélo, muzsky
spevacky zbor a orchester v tomto obsa-
deni: Flauto; Oboe; Klarinetti 1, 2 in B; Fa-
gotti 1, 2; Corniin F; Trombe 1, 2 in B; Trom-
bone 1, 2, 3; Timpani in A, D, G; Triangel;
Tanburo piccolo; Tamburo grande; Piatti; Vi-
olino 1-mo; Violino 2-do; Viola; Violoncello;
Contrabasso. Na malej ploche, cca 7 minut,
zobrazuje autor skladby velké bohatstvo.
LPrinaSa nam obraz Zivota jednoduchého
fudu, jeho spétosti s prirodou, a to vSetko
prostrednictvom jedného ,obycajného” dria
bacu a valachov, prezitého na salasi, ob-
klopenom prirodou. Skladatel tu vSak ne-
vykresluje ,len” pribeh ludi, Zijucich kdesi




v horéach, dokonale prenikol aj do psychiky
svojich hrdinov a pre ich citové rozpoloze-
nie dokazal najst charakteristicky hudobny
vyraz, priam ,usity“ na mieru.” (Lubica Ne-
chalova — Vladimir Gajdos, 2007)

5/ Prinos pre hudobny zivot

a pedagogicku prax

Vladimir Gajdo$, pedagdg, hudobny sklada-
tel a dirigent zil v Banskej Bystrici od roku
1940 do roku 2016. Pdsobil najma ako ume-
lecky docent na Katedre hudobnej vychovy
na Pedagogickej fakulte Univerzity Mateja
Bela, ale aj na Konzervatériu Jana Lavo-
slava Bellu, Hudobnej Skole, Ludovej Skole
umenia v Banskej Bystrici.

Syntézu a Ciastocnu analyzu jeho aktivit vy-
konala uz Maria Strenacikova, ¢lenka KHv
PF UMB. ... ,Pripomerime si, Ze 26 rokov
viedol Krajsky symfonicky orchester v Ban-
skej Bystrici, s ktorym pripravil 42 premiér
celovecernych programov a 715 repriz kon-
certov. Zaroveri viedol 14 rokov Studiovy or-
chester ¢eskoslovenského rozhlasu v Ban-
skej Bystrici, s ktorym nahral viac ako 100
pbvodnych kompozicii a uprav. Premieroval
15 diel slovenskych hudobnych skladatelov.
Jeho kompoziéna praca reprezentuje se-
demdesiat pévodnych diel.

Ako sme uz uviedli, mimoriadne zasluzna
bola jeho praca s archivnymi notovymi pa-
miatkami, ktoré objavoval, dokomponoval,
partituroval a pripravoval pre hudobnu pro-
dukciu. Spracoval vySe 350 diel z archivu
LHM, katedralneho a farského chramu
v Banskej Bystrici a archivu v Krupine. Takto
skompletizované prace zneju na koncertoch
a pripominaju nam bohatu hudobnu histé-
riu stredoslovenského regionu.“ (Strenaci-
kova, M., 1996: Zborova tvorba Vladimira
Gajdosa. In: Zbornik Cantus Choralis Slo-
vaca 1996).

K tvorivej hudobnej €innosti mézeme zaradit’
aj zborové skladby, venované cirkevnému
zenskému spevackemu zboru na Foncorde
a MieSanému cirkevnému zboru v Badine
pod vedenim Dagmar Michalkove;.
Vladimir Gajdo$ zanechal pre hudobny Zi-
vot a pedagogicku prax velky odkaz svojimi
dielami, skladbami a upravami, a to nielen
v oblasti zborovej, ale aj folklérnej. Partici-
poval na pedagogickej literature pre deti,
mladez i Studentov na vysokej Skole. Op-
timisticky sa dival na svet i ten hudobny.
Bol oblubeny u Studentov, ale aj u kolegov,
mal vzdy zmysel pre humor i seriéznu pracu.
Jeho odkaz nam zostane vecne v nasej pa-
mati a spomienke.

Ukazky CD — Mladost’ 25 rokov — 1994 1/ Gaudeamus igitur, Studentska hymna, upr. V.
Gajdos 2/ Fata de pastor, rumunska ludova piesen, upr. V. Gajdo$

CD - Univerzitny spevacky zbor MLADOST — 2004 1/ V. Gajdos$ - Gloria na PF

CD - Vianoce s Mladost'ou — 2016 10/ Jan Egry, V. Gajdo$ — Kyrie, Gloria, Sanctus In:

Missa pastoralis in F
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Résumé

Prispevok pojednava o hudobno-pedagogickej a skladatelskej osobnosti banskobystricana
Vladimir GajdosSa, ktory sa venoval nielen pedagogickej ¢innosti, ale aj kompozi¢nej, so
zameranim na zborovu tvorbu. Jeho skladby prevaZzne premiéroval Univerzitny spevacky
zbor Mladost Katedry hudobnej vychovy na Pedagogickej fakulte Univerzity Mateja Bela
v Banskej Bystrici, na ktorej bol dlhoro€nym ¢lenom a docentom.

Kracové slova: hudobnik, pedagog, skladatel, dirigent, docent, skladby, katedra hudobne;j
vychovy.

Keywords: musician, pedagogue, composer, conductor, lecturer, composition, department
of music.
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Prinos Tibora Sedlického k rozvoju

zborového spevu na Slovensku

MARIANNA KOLOSTOVA

Summary

The article reflects the personality and choral work of doc. PhDr. Tibor Sedlicky, CSc., the
representative of “true” tradition of music education teaching and choir singing in Slovakia.
Attention is drawn to the diversity and proportional balance of his pedagogical, conductorial,
conceptual, artistic and publishing work focused primarily on choral-singing activities. It
evaluates his contribution to the development of choral art in Slovakia.

Tibor Sedlicky patril v oblasti hudobnope-
dagogickych aktivit a zborového spevu ku
.kli€¢ovym*“ osobnostiam slovenskej hu-
dobnej kultury. Tuto skuto€nost dokumen-
tuje bohaty profil jeho celozivotnej €innosti.
K pedagogickej dimenzii jeho profilu patrila
pozicia byt jednym z ,rezisérov® hudobnej
vychovy na Slovensku, ¢oho neprehliad-
nutelnym dokazom je jeho rozsiahle publi-
kacné dielo orientované na hudobnu peda-
gogiku a zborovy spev.

Tibor Sedlicky sa narodil 2. aprila 1924
v Poltari, okres Lu€enec. Po ukonceni fu-
dovej Skoly v Poltari a mestianskej Skoly
v Kokave nad Rimavicou bolo Zzelanim otca
mat zo syna obchodnika. Tvrdohlavost,
pevna vbla a snaha ist vzdy za svojim
cielom usmernila jeho kroky na ucitel'sky
ustav do Banskej Bystrice (1939-1943),
kde ho profilujuce hudobné discipliny (spev,
hra na husliach, klaviri a organe) nadchli
natolko, Ze hudba sa stala pre neho hod-
notou, energetickym potencialom a zmyslo-
tvornym motivom. Po jeho skon&eni pdsobil
ako riaditel Ev. a. v. ludovej jednotriednej
slovenskej Skoly v Poprade (1943-1945)
a sucasne vykonaval funkciu organistu na
viacerych miestach (Poprad, Velka, Tatry,
Svit, Kvetnica, SpiSska Sobota, Straze).
Po skonéeni vojenciny (1947) nastupil ako
ucitel mestianskej Skoly vo svojom rodisku
v Poltari. Po prijati do SLUK-u (1949) sa

rozhodol zmenit svoju profesiu a dat sa na
drahu profesionalneho zborového spevaka.
Usilovne Studoval dejiny, tedriu, harméniu
a intenzivne cvicil na husliach. Jeho pobyt
v SLUK-netrval dlho (1950), hoci sa jeho
umelecké ambicie maximalne naplnili: praca
v profesionalnom telese s profesionalnymi
dirigentmi, individualny hlasovy vycvik,
koncerty, zdjazdy, spoznavanie vyznam-
nych osobnosti slovenského kulturneho
zivota. Absenciu umeleckych kontaktov sa



snazil Ciasto¢ne vykompenzovat vstupom
do SZSU (1951) a ako potvrdili dalSie roky,
bol to ,bezosporu najzavaznejsi krok a roz-
hodnutie v mojom Zzivote“. A tu mu prave
podal pomocnu ruku dirigent SZSU Juraj
Haluzicky. V tom &ase totiz prebiehali na
Slovensku pred osobitnou skiSobnou ko-
misiou Statne skusky z dirigovania. Popri
inych &lenoch presvedcil Haluzicky ,aj miia,
%e na to mam*. Uspe$né vykonanie tejto sk-
usky ho opravriovalo pokracovat v studiu
v 3. ro¢niku Vysokej Skoly pedagogickej
v Bratislave, kde ho profesionalne formo-
vali Eugen Suchon, Viliam Fedor a Ladislav
Leng. Na tejto 8kole od roku 1955 Studoval
a sucasne — od roku 1957 na odporucanie
vtedajSieho Poverenictva Skolstva — aj vy-
ucoval hudobnu vychovu na novozriadenom
pokusnom Pedagogickom institute v Mar-
tine. V tom Case sa plne venoval svojim vy-
ucovacim povinnostiam. V Martine posobil
do roku 1965, kedy bol — v ramci fuzie peda-
gogickych institutov — preradeny na Peda-
gogicku fakultu do Banskej Bystrice, kde p6-
sobil ako interny pracovnik az do roku 1989.
Po dvojro¢nej zdravotnej prestavke posobil
na Katedre hudobnej a estetickej vychovy
FHV UMB v Banskej Bystrici na CiastoCny
uvazok (1993). Po odchode do déchodku
(1995) externe vyucoval na Konzervatoriu
Jana Levoslava Bellu v Banskej Bystrici
a nadalej aktivne spolupracoval s Kated-
rou hudobnej vychovy PF UMB a s Kated-
rou hudby FHV UMB. Svoje pedagogické
a umelecké pdsobenie definitivne ukondil
v roku 1999 a odvtedy sa venoval uz len
publikacnej ¢innosti.

Tibor Sedlicky zomrel 27. jula 2004 v Ban-
skej Bystrici a je pochovany na evanjelickom
a. v. cintorine v Radvani. Za jeho celozi-
votnu pracu mu bola v roku umrtia udelena
Strieborna medaila Univerzity Mateja Bela
v Banskej Bystrici — In memoriam.

Pedagogicka, prednaskova a instruk-
tazna €innost’

Pedagogicka a prednaskova c&innost Ti-
bora Sedlického je do urcitej miery raritou,
pretoze vo svojej pedagogickej Cinnosti

Lpreskocil strednu skolu a z ugitela narod-
nej Skoly sa doslova zo dna na den (zo 17.
na 18. novembra 1957) stal vysoko$kolskym
ucitefom. Spociatku vyu€oval hudobnu vy-
chovu ako jednotnu disciplinu (s viacerymi
Zlozkami) a husle, od roku 1962 sa Specia-
lizoval na intonaciu, zborovy spev a riadenie
zboru, neskoér (uz v Banskej Bystrici) aj na
hudobnu pedagogiku, pri€¢om nadalej vy-
ucoval hru na husliach. Jeho profilujucimi
disciplinami sa vSak trvale stali hudobna
pedagogika a jej historia, zborovy spev
a riadenie zboru, ktorym venoval najvacsi
priestor aj vo svojej prednaskovej ¢innosti,
ktori mézeme rozc€lenit do dvoch oblasti:
hudobnopedagogickej a zborovospevacke;j.
Nas v uvedenom kontexte bude zaujimat
druha linia pohladu na ¢&innost docenta
Sedlického.

V oblasti zborovo-spevackej absolvoval
mnozstvo prednasok a Skoleni pre ucitelov
ZS. Viacero prednasok venoval spevackym
zborom (SZSU, Hronu), zborovej tvorbe
slovenskych hudobnych skladatefov. Ako
dlhoro¢ny pedagdg discipliny zborovy spev
a riadenie zboru podrobil detailnej analyze
pripravu Studentov Pedagogickej fakulty
v Banskej Bystrici, ktort nasledne prezen-
toval v hlavnom referate na medzinarodnej
konferencii Cantus Choralis Slovaca 1994.
Mnohé jeho prednasky sa stali podnetom
k réznym diskusiam a vymenam nazorov
(i na strankach tlace) a zo strany odbornikov
neraz viedli k pozitivnym zaverom. TaZiskom
jeho prednaskovej a inStruktaznej Cinnosti
vSak bola jeho priama zaangazovanost na
dlhodobejsich (2—10 dhovych) dirigentskych
Skoleniach, ktorych absolvoval celkom 47
a nemenej bolo aj priamych instruktazi pri
réznych typoch spevackych zborov.

Koncepéna a organizaéna ¢innost’

Z najvyznamnejSich koncep&nych aktivit Ti-
bora Sedlického v oblasti zborového spevu
je potrebné zaznamenat vypracovanie kon-
cepcie trojstupfiového Sestro¢ného dialko-
vého kolenia dirigentov (pre OU v Brati-
slave 1980) a Slavnosti zborového spevu
J. L. Bellu v Liptovskom Mikulasi (1986).



Pre potreby OU v Bratislave vypracoval
ucebné plany a osnovy celoslovenského
cyklického dialkového Skolenia zbormaj-
strov. Kazdy stupen trval dva roky a jeho
frekventanti ho absolvovali skuskou pred
osobitnou skuSobnou komisiou z teore-
ticko-praktickych disciplin. Prvy stupen
realizovali osvetové strediska, druhy stu-
pen zabezpeclovali krajské osvetové stre-
diska. Od frekventantov sa vyzadovalo, aby
mali vlastny spevacky zbor na minimalne
okresnej trovni. Treti stupeti spadal pod OU
v Bratislave a uchadzaci sa Specializovali
na dirigentov detskych spevackych zborov
a spevackych zborov dospelych.
Pozoruhodna a detailne prepracovana bola
koncepcia Slavnosti zborového spevu J.
L. Bellu v Liptovskom Mikulasi. Sedlicky
sa nou snazil dat’ priestor na prezentaciu
stredne vyspelym spevackym zborom do-
spelych, tzv. kategorie B. Slavnosti sa mali
konat kazdé tri roky a sutazna prehliadka by
bola zamerana na: autorsku sutaz hudob-
nych skladateflov a textarov, autorsku sutaz
upravovatelov slovenskych [udovych piesni,
interpretacnu sutaz skladby J. L. Bellu a na
sutaz v interpretacii volne vybranych skla-
dieb. Koncepcia v8ak nenasla pochopenie
na prislu§nych miestach a zostala dodnes
nezrealizovana.

V oblasti zborového spevu na Slovensku
uskutocnil tri vyskumy, ktoré dotaznikovou
formou mapovali situaciu a problémy zbo-
rového spevu na Slovensku a vyustili do
dvoch rozsiahlych $tudii (v celkovom pocte
208 rkp. stran), uverejiiovanych na pokra-
Covanie v Casopise Rytmus (1976-1977,
1980). Od roku 1996 prakticky az do svo-
jej smrti ziskaval koreSpondenénou formou
prostrednictvom priamych respondentov
informacie o hudobnych skladateloch a ich
zborovej tvorbe, o spevackych zboroch aich
dirigentoch, ktoré sa mali stat podkladovym
materialom pre nim pripravované suborné
Dejiny zborového spevu na Slovensku (k te-
jto komplexnej aktivite uz bohuzial nedoslo).
Z funkcii v ZSS (¢len vedenia Kruhu zbor-
majstrov od roku 1984) a v NOC, kde bol
najskér instruktorom pre zborovy spey,

predsedom okresného a krajského po-
radného zboru pre zborovy spev, ¢lenom
pripravnych vyborov Festivalu zborového
spevu V. F. Bystrého, Akademickej Banskej
Bystrice a medzinarodného sympdzia Can-
tus Choralis Slovaca, vyplyval jeho aktivny
podiel na vSetkych organiza¢nych pracach,
ktoré suviseli s uspeSnym zabezpecenim
realizacie mnohych koncertov, sutazi, festi-
valov, prehliadok a Skoleni. Bol vSade tam,
kde mohol svojimi skisenostami a radami
prispiet k uspeSnému rozvoju zborového
spevu na Slovensku.

Umelecka ¢innost’

Tibor Sedlicky bol bytostne spaty s aktiv-
nym spievanim v spevackych zboroch, s ich
zakladanim, dirigovanim a umeleckym p6-
sobenim (Poltar, Kremnica, Prochot). Na PI
v Martine zalozil vysokoskolsky 3-hlasny
mieSany zbor (1959-1964). V roku 1969
bol iniciatorom vzniku Vysokoskolského
spevackeho zboru Mladost pri PF v Ban-
skej Bystrici, s ktorym do roku 1979 — okrem
domacich koncertov, prehliadok a sutazi —
absolvoval viacero zahrani¢nych koncert-
nych vystupeni. Od roku 1968 bol ¢lenom,
chérovodom, hlasovym pedagégom spe-
vackeho zboru Hron v Banskej Bystrici,
v rokoch 1981-1989 aj jeho dirigentom
a od roku 1991 odbornym (umeleckym) po-
radcom tohto telesa. V rokoch 1995-1996
umelecky viedol tiez Diev€ensky spevacky
zbor Konzervatéria J. L. Bellu v B. Bystrici.
Taziskom jeho zborovo-spevackej aktivity
vSak bolo uc¢inkovanie v SZSU (¢len a opora
tenorovej skupiny, chérovod, solista, hla-
sovy pedagodg, funkcionar a ked bolo treba
— i vicedirigent), kde pésobil vySe 45 rokov
a absolvoval s nim mnohé domace a za-
hrani¢né koncertné i sutazné vystupenia.
Stal na festivalovych pédiach v Llangollene,
Gorizii, Talline, Géteborgu, Parizi, Kodani,
Barcelone, Kyjeve, Petrohrade a dalSich
mestach. V tejto suvislosti treba spomenat
aj jeho aktivnu €innost' v medzinarodnych
porotach (3x), ale i v celoslovenskych, kraj-
skych a okresnych sutaziach (cca 90x),
ako aj jeho ucast na réznych sutaznych



festivaloch a slavnostiach zborového spevu
(Pardubice, Jihlava, Olomouc, Bratislava,
Trnava, B. Bystrica, Vranov n. Toplou a i.),
ktoré sa stali ozajstnou ,Skolou” jeho ume-
lecko-pedagogického rastu. Prave dlho-
ro¢né Ucinkovanie v uvedenych spevackych
zboroch, v porotach a na mnozstve zborovo-
-spevackych podujati bolo mocnym impul-
zom k jeho bohatej publicistickej aktivite
v tejto oblasti.

Prehlad publikaénej ¢innosti v oblasti
zborovo-spevackej

K dominancii Sedlického aktivit v tejto ob-
lasti zaradujeme dve historické monogra-
fie — Spevacky zbor slovenskych ucitelov
(1963), Spevacky zbor Hron (1999), 16
Studii, biografické slovniky K dejinam zbo-
rového spevu na Slovensku 1-6, dve pri-
ru¢ky — Hudobna pedagogika pre dirigentov
spevackych zborov a Hudobna psycholé-
gia pre dirigentov spevackych zborov, 126
odbornych ¢lankov, ktoré pokryvaju Siroky
diapazén vyvoja detského zborového spevu
na Slovensku, pripravy a vzdelavania ugi-
telov — zbormajstrov, vyvojovych tendencii
v dramaturgii a interpretacii detskych spe-
vackych zborov, tradicie a vSestrannej ana-
lyzy zborového spevu, ako aj najvyraznejsie
dirigentské aktivity osobnosti a ich vztah
k umeleckym telesam a vokalnej tvorbe
slovenskych skladatelov.

Z dalSich aktivit je potrebné zaznamenat
spracovanie 47 hesiel do Encyklopédie
Slovenska pre Encyklopedicky Ustav SAV
v Bratislave, do Pedagogickej encyklopédie
Slovenska prispel 34 heslami z hudobnej
pedagogiky a zborového spevu, do Sloven-
ského biografického slovnika 13 heslami
nezijucich osobnosti.

Zaver

Pri zhodnoteni prinosu Tibora Sedlického
k rozvoju zborového spevu na Slovensku
chcem akcentovat’ hfadisko zovSeobecne-
nia a interpretovat jeho celkovy vyznam.
Réznorodost’ a proporéna vyvazenost pe-
dagogickej, zbormajstrovskej, organizacnej,
koncepcnej, publikatnej a umeleckej ¢in-

nosti sa prejavila v mnohych oblastiach jeho

aktivneho pdsobenia a nadobudla charakter

formotvorného elementu ovplyviiujuceho
vtedajSiu podobu a urover hudobnej peda-
gogiky na Slovensku.

K rozvoju a skvalitneniu zborového spevu na

Slovensku prispieval nielen ako aktivny zbo-

rovy dirigent, ale aj ako teoretik a metodik

zborového spevu a dirigovania. Ako zborovy
dirigent sa uz od zaciatku svojej ucitel'skej
praxe podielal na zakladani a svedomitom
vedeni réznych typov spevackych zborov
na vSetkych stuprioch Skél. Jeho umelecké
ambicie v tejto oblasti vychadzali z tuzby

a entuziazmu podieflat sa na rozvijani hu-

dobnosti naroda tym najprogresivnejSim

spbsobom — vzbudzovanim lasky k zboro-
vému umeniu a k jeho hodnotam. Ako teo-
retik a metodik v oblasti zborového spevu

a dirigovania sa vyrazne angazoval svojou

monografiou o SZSU, v ktorej exaktne po-

fal a spracoval profil a historiu tohto jedi-
nec¢ného vokalneho telesa, ako prvy na

Slovensku aplikoval hudobnt pedagogiku

a hudobnu psycholégiu na pracu zborového

dirigenta. Oceriujem jeho vklad k analyze

stavu zborového spevu na Slovensku v 70.

a 80. rokoch minulého storo€ia. Hodnotu

tychto Studii ocenia aZ buduci historici zbo-

rového diania na Slovensku.

Napriek zlozitej situacii v zborovom speve

na Slovensku sa podarilo realizovat niektoré

z uzito¢nych navrhov Tibora Sedlického;

- vytvorit osobitnu sutaz pre Skolské a mi-
moskolské spevacke zbory,

- zaviest zborové dirigovanie ako samo-
statnu disciplinu na konzervatéria,

- uskutoénit' trojstuprfiové Sestrocné dial-
kové cyklické Skolenie dirigentov — zbor-
majstrov (po sfubnom rozbehu vsak za-
niklo),

- realizovat' ideu Festivalu V. FiguSa-Bys-
trého v Banskej Bystrici a analogicky Vra-
novskych zborovych dni vo Vranove nad
Toplou.

Tibor Sedlicky sa neunavne snazil pozitivne

ovplyviiovat' vyvoj zborového spevu na Slo-

vensku, a to nielen predkladanim navrhov
na rieSenie koncepénych problémov, ale



aj upozorfiovanim na nedostatky (pouka-
zovanim na nedorieSené a nevyrieSené
problémy), vyzdvihovanim kladov (€oho
dékazom je jeho rozsiahla publikacna &in-
nost). Pokial prvé Studie a prednasky boli
venované Sirokému spektru hudobnopeda-
gogickych problémov, postupne sa tazisko
jeho zéasluznej €innosti presunulo vylu¢ne
do oblasti zborového spevu a az do konca
Zivota sa natrvalo venoval uvedenej tema-
tike. Nim pripravované a postupne publiko-
vané Casti K dejinam zborového spevu na
Slovensku ho predurcovali k autorskému
primatu nielen dejin hudobnej vychovy (Gre-
gor, V.-Sedlicky, T. D&jiny hudebni vychovy
v Ceskych zemich a na Slovensku. Supra-
phon, 1973, 1990), ale i dejin zborového
spevu na Slovensku. (Skoda, Ze tato jeho
ambicia zostala nenaplnena).
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REQUIEM by John Rutter —

interpretation and performance

ARKADIUSZ KACZYNSKI

Summary

This prominent British composer has been very popular for many years because of his
music — extremely appreciated, especially in Great Britain, Scandinavia and North America.
Not very popular in Poland for a very long time, only in the United States of America his
Requiem was presented hundreds times in the year of its premiere.

Amongst Rutter’s compositions, apart from great vocal-instrumental forms, there are also
smaller compositions with an instrumental or vocal accompaniment and a great amount of
a cappella pieces.

There are many funeral masses very well known in musical literature, amongst them some
famed for their very advanced structure. Funeral masses of Hector Berlioz or Giuseppe
Verdi, traditional but monumental, full of drama and exalted atmosphere are different from
rather chamber construction of Rutter’s composition, although thematically it belongs to the
same group of musical genre.

The title of Requiem comes from the beginning of the text: Requiem aeternam dona eis
Domine... Words are always related to the music in a very illustrative way, to emphasize
a human idea of a posthumous existence. Regarding that matter Rutter’s composition is
greatly clear. The text is organized clearly, almost theatrically and this gives a great range of
possibilities concerning artistic expression especially for conductors but also for their choirs.
It is not surprising that this composition is constantly presented on the concert posters all
over the world.

It is possible that some of critic opinions seem to be unflattering, indicating the fact that
Rutter follows too much in his Requiem standards used by his predecessors like G. Faure
or W. A. Mozart? But there is no doubt — John Rultter is an outstanding musical stylist, alt-
hough his style is sometimes described as ‘sensitive sentimentality’. There are some specific
features of his composer’s workshop, easily audible in every composition, which makes his
music very unique and simply charming.

Undoubtedly, Requiem remains an occasional piece, performed to emphasize very special
circumstances — but rather sad or tragic. But also, for outstanding individualities amongst
conductors, this kind of mass form will always be a potential structure to create a subjective
but in many ways — universal interpretation.

John Rutter, an outstanding British com-
poser, has been widely recognised for a long
time, and his works are valued especially in
Great Britain, Scandinavian countries and
North America. For many years he was unk-
nown in Poland, although in the United Sta-
tes alone Rutter's Requiem was performed
hundreds times in the year of its premiere!

| heard about the composer for the first time
in 1990, during my stay in Denmark. At that
time, a “new” work of an interesting — as
| was told — composer from Cambridge crea-
ted a sensation. However, although | rece-
ived the piano score for the piece, Magni-
ficat, no audio recording were available in
Poland. They soon became available for



purchase in London, thanks to the composer
himself'. Ten years passed before one day,
quite unexpectedly, | heard fragments of the
piece in the Music Academy in Poznan. The
students of the Musical Education, Choral
Conducting and Rhythmics departments,
preparing for their final exams, were practi-
sing Magnificat (a work that, admittedly,
| partially forgotten) in the Concert Hall of
the Academy, together with the choir and or-
chestra, conducted by Prof. Antoni Grocho-
walski. It was an exciting experience, when
carried by the sounds of fascinating music,
| was literally “led”, unintentionally, to where
the place from which the wave of music, full
of joy, singing and feeling, was coming. | still
remembered the composer’s name, but that
was the first time | heard his music, and from
that moment | dreamed about performing
independently one of the pieces by my fa-
vourite composer.

The Internet sources present concise infor-
mation: “John Rutter — English composer,
conductor, publisher and music producer”?.
However, these succinct terms describe an
exceptional artistic personality and an out-
standing author®. He was born in London
on December 24th, 1945, as John Milford
Rutter. He did not come from a particularly
musical background, but, similarly to thou-
sands of English children, he started mu-
sical education at the age of 7. Highgate
School was the place where Rutter’'s mu-
sical sensitivity developed, primarily due
to singing in the school choir. As the com-
poser recollects: (...) then | got a taste of
work with music, the sense of scene and
audience, the magic created by instruments
and singing (...)*. Rutter studied at Clare
College at Cambridge, and this is where his
first composition concepts developed, and
first works were published. As a talented
musician and composer, he did not have
to wait long for his stage debut, which took
place already during his time at the univer-
sity. Rutter’s professional carrier was so
fortuitous and fruitful, that since 1975 he
was a director of music at his alma mater.
He composed a lot of works for a vocal

ensemble, conducted the premieres of his
pieces, and prepared them as the choir con-
ductor. The increasing difficulty in terms of
technique, performance and interpretation
resulted in creation of a professional vocal
ensemble, operating since 1981 as The
Cambridge Singers. This chamber choir
was initially established for recording of
Rutter’s works on a level that would enable
commercial distribution. The ensemble ga-
thered the most talented voices from great
regional choirs including Clare College
Choir).

With this — today fully professional — choir
Rutter took part in several popular television
shows, and made numerous radio recor-
dings of his works. He implements succe-
ssfully new projects, each time personally
supervising the enterprises as the conduc-
tor. For over 30 years, both composing and
conducting have been within the scope of
Rutter’s interests. It is still part of his profe-
ssional activity, apart from the didactic work.
Presently, J. Rutter also holds the position
of a professor at the Cambridge University.
He is often invited to give specialist lectures
at many European universities, especially
in Scandinavia and in North American mu-
sical centres. Since 1980, the composer is
a Honorary Member of Westminster Choir
College at Princeton.

His compositions, apart from large vocal
and instrumental forms, include smaller
works with the accompaniment of an in-
strument or a small ensemble, and a num-
ber of a cappella pieces. J. Rutter also
composes instrumental music. His didactic
piano pieces for children are known and
popular. He is also the author of orches-
tral works, and film music. He wrote se-
veral pieces dedicated for recognised,
professional vocal ensembles, e.g. Kin-
g’s Singers. Rutter also published arran-
gements of many known choral works. He
published four anthologies of Christmas
songs, where he placed his own Carols
for Choirs®. He edited and published two
volumes in the new Oxford Choral Clas-
sics, including Opera Choruses (1995) and



anthology European Sacred Music (1996),
covering a few dozen arrangements, and
his own choral pieces.
Among the well-known funeral masses —
Requiem — some demonstrate exceptiona-
lly rich formal structure. Funeral masses by
Hector Berlioz or Giuseppe Verdi, traditional
in their form, are characterised by monu-
mental texture, both in the instrumental and
vocal aspect. They are infused with dramatic
and elevated tone. Rutter’s work belongs
to the same genre, but its form is unusually
modest. The contained instrumental texture
is undoubtedly an asset in terms of perfor-
mance, as it enables emphasis on the lyrics,
which contributes to a prayer-like charac-
ter of the piece, and clarity of its message.
The mood of the work evokes associations
with Requiem by Maurice Durufle; however,
it was the meditative Requiem by Gabriel
Faure that directly influenced Rutter’s wri-
ting. The vocal texture requires a chambers
choir, which is also characteristic of other
works by Rutter. Delicate instrumental part,
mostly providing a background for the choir,
is specific, or even “typical” for the com-
poser.
The piece is composed for four-voice mixed
choir and a small orchestra:

« 2 flutes,

* oboe,

e 2 clarinets in B,

* bassoon,

* 2 French horns in F,

+ 3 kettledrums,

» glockenspiel,

* harp,

+ string quintet,
or a 7-instrument ensemble:

* pipe organ,

+ flute,

* oboe,

» kettledrums,

» glockenspiel,

* harp,

+ cello.
The composer also planned a solo soprano
voice for Pie Jesu and Lux aeterna. It seems
clear that Rutter offers double instrumental

versions (for chamber and symphonic or-
chestras) due to a variety of modern needs
in terms of performance, demonstrating a ty-
pical, practical approach, presented also in
other vocal and instrumental works, such
as Gloria or Magnificat. The works usually
take 30 minutes to perform. Their form is not
monumental, which is an asset, and contri-
butes to their popularity among professional
and amateur choirs alike. Requiem had its
premiere in 1985, in Dallas (Texas, USA)®.
Since then, Rutter’'s Requiem became one
of the most frequently performed works of
this type, along with Mozart’s and Brahms’,
both in churches and in concert halls across
the world. (Pic. 1)

The most frequently performed vocal and
instrumental works by Rutter, apart from
Requiem (from 1985), are Magnificat (from
1990) and Gloria (from 1974). In Poland, the
interest in the composer’s work has been
growing in the last years. The Academic
Choir of the Nicolaus Copernicus Univer-
sity in Torun performed them several times
in the past two years, both with the cham-
ber and symphonic orchestra. (Requiem 3
concerts, Magnificat 6 concerts, and Gloria
2 concerts)’.

The title of the Requiem funeral mass (Rest)
is derived from the first words of Requiem
aeternam dona eis Domine ..., which is tra-
ditionally translated as: Eternal rest, grant
unto them, o Lord, and let perpetual light
shine upon them. Considering the significant
variety of musical forms and genres, particu-
larly of masses, Requiem seems to be the
most intriguing one, especially when its ex-
tramusical content and philosophical aspect
is analysed. This type of mass is a special
piece. Funeral mass is usually performed
on special occasions, especially on All Sain-
t's day, during funeral ceremonies, but also
to commemorate tragic events or death on
their anniversary.

John Rutter composed Requiem in 1985 to
honour his deceased father. It was created
as a very personal work, which can be seen
in its specific, bright mood, conveying not



sadness, but a joy of transition to “eternal
life”, similarly as in G. Fure’s piece.

Form and genre

The term “form” applied to requiem requires
explanation. Musical nomenclature specifies
the term form, associated with the shape,
external appearance, model or template
(Latin formatio)?. In musical terminology, the
term musical form® in the subject literature
is often used as an equivalent or synonym
of genre. The everyday interpretation of the
commonly used terms may be due to a cer-
tain analogy to biology and its systemic clas-
sification of organisms'®? Both terms: form
and genre can be found in a popular musical
lexicon by Ulrich Michels. He specified the
term musical genre based on the factors
such as: performers, lyrics, function, place
of performance and texture''. However, he
also noted that the terms are intertwining.
On the other hand, the term genre in the
Formy muzyczne [Musical forms] textbook
clearly refers to “ (...) any rhythmical and
melodic structures, simultaneously indi-
cating a correlation between the musical
genre and form™'2. The book’s authors,
Aleksander Fragczkiewicz and Franciszek
Skotyszewski, mentioned two types of ge-
nre: formal (e.g. dance) and contrapuntal.
They emphasise that determination of the
musical form is a result of cooperation of
elements, a method of expressing content
through material (sounds) juxtaposed in ty-
pical dimensions (time)'® In this context, it is
worth presenting another, quite illustrative,
definition: “the form is this perfect, unique
in a given work of art set of elements, har-
moniously expressing the sense, meaning
of the work; it determines the potential of
emotions expressed, transmitted, evoked or
experienced by the recipient’’*. The above
definition by Maria Przychodzinska is similar
to that by another musical theoretician, Pe-
ter Brooke-Ball. In his lexicon we find a con-
cise formula: musical form as a scheme of
the work’s structure'®. However, in his work
the author dose not describe the term ge-

nre, which may be considered a significant
shortcoming.

During a review of the specialist musicology
literature one must include the most impor-
tant work: the five-volume Formy muzyczne
[Musical forms]. Its authors, Jézef Cho-
minski and Krystyna Wilkowska-Chominska,
apply the term form to a work of music mea-
ning literally “(...) shape, form, figure of the
work”'6. This concept, according to these
recognised Polish musicologists, is a result
of a concise inclusion of ordering activities,
shaping the sound material into a given mu-
sical form. Their definition is similar to that
of the previously mentioned linguist, Wia-
dystaw Kopalinski.

After the analysis of the most important
terminological interpretations of musical
form and genre, the clearest definition se-
ems to be the one adapted after J. Cho-
minski and K. Wilkowska-Chominska. Wi-
thin the form they distinguished so-called
co-factors of the work of music, such as:
genre, composition and structure. Genre is
associated with the purpose and character
of the work, its performers and size (i.a.
choral pieces), proper selection of lyrics
(literary genres)'. Composition of a work
is a category involved in the formative pro-
cess, and refers to a set of devices used to
form the work’s structure. It includes only
the external side of the form. Structure
applies to the relationships between these
factors, classified by the authors as the
primary ones. To understand the impor-
tant formal properties of the work, a gi-
ven genre must be considered from both
the compositional and structural point of
view'®. Chominscy classify the variety of
different musical forms, and demonstrate
the vast range of individual creative in-
terpretations, depending on the “mode of
functioning of the work, and its treatment
by the composer”®.

In the view of the above three co-factors
of a work of music, Requiem is a musical
genre within a wider framework of mass as
a musical form.



Eschatological®® approach to missa pro
defunctis

The religious doctrine regarding the end of
man, associated with the inevitable event
of death, presents the transgression to the
“eternal” life not as an existential tragedy,
but the essence of existence. Although the
death present in Rutter’s requiem is unique
(the work is in honour of his deceased fa-
ther), it is presented in a manner that does
not evoke fear, but rather as a state of calm
and acceptance of the “inevitable goal” of
life. Similar associations can also be found
in other composers. The verbal content was
related to the musical one in a illustrative
manner, emphasising the man’s vision of
his posthumous existence — judgement for
the quality of the earthly life. The soul will be
rewarded or punished.

Rutter’s work is exceptionally clear in that
respect. It is worth noting, that the doctrine
of the Anglican church is very unrigorous
in this matter. It postulates a much less
“traditional” vision of the “final things” than
the Catholic church. The dramatic and tra-
gic aspect of death, despair and regret of
leaving this world are characteristic for the
Catholic approach to destiny. Rutter’s work
presents the essence of posthumous life
with music that does not evoke fear or
anxiety in the audience, unlike most of the
funeral masses?'. Its musical arrangement
can be perceived as a tender goodbye to
a man who had a good life, and earned his

“reward in heaven”. In this context, the mu-
sical connotations between Rutter and Ga-
briel Faure are visible, whose Requiem op.
48 was referred to as “death lullaby”?2. In
his requiem, Faure selected lyrics subjecti-
vely, which was a planned compositional
decision “(...) as it presents God more as
a merciful Creator, than the strict Judge at
the Last Judgement, and death provides
rest and joyful meeting with the Saviour,
rather than painful experience, suffering or
punishment for sins.”?® The orchestral ver-
sion of Requiem op. 48 by G. Faure was
arranged by Rutter in 1980. He discovered
a manuscript in the version for a chamber
orchestra, and based on it he wrote a new
score for the full orchestra. Fascinated by
Faure’s piece, he started working on his
own Requiem?.
Analysing the liturgy of Requiem, following
the Roman tradition, it always comprises
9 parts:
Introitus (Requiem aeternam — Eternal rest)

» Kyrie (Lord)

» Graduale (Requiem aeternam)

» Tractus (Absolve Domine — Forgive,

o Lord)

» Sequentia (Dies irae — Day of wrath)

» Offertorium (Domine Jesu Christe)

» Sanctus (Saint)

* Agnus Dei (Lamb of God)

« Communio (Lux aeterna)
There are certain differences between the

liturgic composition and the mass order:

MISSA REQUIEM
Introit Introit
KYRIE KYRIE
GLORIA -
Graduale Graduale
Alleluja Tractus (Absolve Domine)
- Sequentia (Dies irae)
CREDO
Offertorium Offertorium
SANCTUS - benedictus SANCTUS - benedictus
AGNUS DEI AGNUS DEI
Communio Communio
Postcomunio
Ite missa est

List of the parts of mass as a musical for and its genre — Requiem



3. Pie Jesu

4. SANCTUS

+—>

5. AGNUS DEI
(Man that is born of a woman)

2. Psalm 130 <
(Out of the deep)

1. Introit <

> 6. Psalm 23
(The Lord is my shepherd)

Requiem aeternam

> 7. Lux aeterna
(I heard a voice)
Requiem aeternam

Symmetrical formal structure of the work with the central Sanctus

The comparison shows that so-called joyful
parts (gloria and credo) are missing in re-
quiem, and substituted by the text from the
Dies irae sequence.

Similarly as in Faure, the Latin text of Mi-
ssa pro defunctis is not fully present in
Rutter’s work. The selected parts emphasise
the optimistic, somehow “joyful” concept
of leaving the life on Earth, and passing
through death to the eternal life. Symbolism
of despair and darkness, presented at times
in music, is contrasted with the fragments
presenting the “optimistic” vision of God, in
a mild and warm manner. As for the verbal
content of Requiem, the traditional Latin text
intertwines with Old-English prayer.

The entire piece, comprising 7 parts, creates
a symmetrical structure, which may also be
considered to carry a symbolic value. In the
verbal plain, the first and the last part are
prayers to Father God, parts 2 and 6 are
psalms, 3 and 5 — prayers to Christ, and
central Sanctus demonstrates the essence
of faith. The musical aspect of the whole
piece is clearly consistent with the verbal
content. Therefore, Sanctus provides a cul-
mination of the energetic tension, creating
a “narrative” mood involving procession of
parts, and a slow decrease of the dramatic
effect, until the initial prayer, requiem ae-
ternam, is repeated in the last phrases of
the work.

Gabriel Faure

John Rutter

Introit (Requiem aeternam) KYRIE

Offertorium (Domine Jesu Christe)
SANCTUS

Sequence Pie Jesu

AGNUS DEI

Libera me

Communio

(Psalm 121: In paradisum)

Requiem aeternam

Introit (Requiem aeternam) KYRIE
Psalm 130 (Out of the deep)

Sequence Pie Jesu

SANCTUS

AGNUS DEI (Man that is born of a woman)
Communio
Psalm 23 (The Lord is my shepherd)
Lux aeterna (/ heard a voice)
Requiem aeternam

Comparison of the parts in Requiem by Gabriel Faure and Requiem by John Rutter



SANCTUS, Sanctus, Sanctus Dominus
Deus sabaoth. Pleni sunt coeli et terra
gloria Tua. Hosanna in excelsis Deo (Holy,
holy, holy Lord God of hosts! Heaven and
earth are full of your glory. Hosanna in the
highest!) — is a necessary liturgic compo-
nent of the mass cycle It is not never omi-
tted, even in Missa brevis (short mass). The
lyrics always present a joyful affirmation of
faith. In the musical aspect of Sanctus,
Rutter additionally introduced varied dyna-
mics and imitation, providing the element of
illustration. Sanctus is the central part in the
work’s composition, one that significantly
adds to the dramatic clarity of the “narrative”
of the funeral ceremony. Man’s soul “goes”
to God, in a cheerful company of angels
— “the hosts” “heavens are full of’. Bene-
dictus qui venit in nomine Domini. Hosanna
in excelsis. Blessed is he that cometh in the
name of the Lord. Hosanna in the highest.
Here, the melodic motifs based on ascen-
ding figurations, which present a certain
technical and intonational difficulty from
the performative point of view, but are very
evocative and consistent with the verbal
content.

Two parts in the formal composition of the
work are psalms, associated in liturgy with
the funeral ceremony: depressing (ominous)
Psalm130 (De profundis), and joyful Psalm

Out of the deep have | called un three o Lord,
hear my voice.
Let thin ears consider well the voice of my complain.

23, each characterised by an important solo
part: the cello and the oboe, respectively.
Moreover, the composer introduced to parts
5 and 7 the sentence derived form the Angli-
can funeral service, in Old English (quoted,
as the composer declares, from the Book
of Common Prayer from 1662)?°. The tra-
ditional and specific for Requiem sequence
Dies irae is treated here similarly as in the
Requiem by G. Faure. Rutter included in the
texture only the verses from the mild part 3 —
Pie Jesu?®, written for the solo soprano with
the accompaniment of the choir. In general,
the composition of the verbal and musical
content of individual parts of Rutter’'s Re-
quiem induces reflection. It evokes in the
audience retrospective feelings, prompting
the imagination towards the “final things”.
The majestic introduction Introit and Kyrie
is similar in character.

Out of The deep. Part 2 of the work is
Psalm 130 (129), (De profundis — Out of the
deep). It is one of 150 pieces in the Book of
Psalms. Its individual verses for centuries
have been a prayer included in the liturgy
(although not exclusively) of the Catholi-
cand Protestant Church. The psalm’s title
is derived from its first words in the Latin
translation (Vulgata). It was also referred to
as the sixth penitential psalm?’.

Z gtebokosci wotam do Ciebie, Panie,
stuchaj gtosu mego!
Naktfon swoich uszu ku gtosnemu btaganiu mojemu!

If thou lord, wild be extreme to mark what is done
amiss, o lord who may abide it?

Fur there is mercy with thee,
there for shalt thoune fear‘d

Jestli zachowasz pamiec¢ o grzechach Panie,
ktoz sig ostoi?
Ale Ty udzielasz przebaczenia,
aby Cig otaczano bojaznig

I look for the Lord. My soul doth wait for him and in
his word is my trust.

My soul fleeth un to the Lord berofe the morning
watch | say, before the morning watch.

W Panu poktadam nadzieje,nadzieje zywi moja du-
sza: oczekuje na Twe stowo.

Dusza moje oczekuje Pana bardziej niz straznicy $wi-
tu, <bardziej niz straznicy $witu>.

O Israel trust, in the Lord. For with the lord there is
mercy and with him plenteous redemption.

And he shall redeem Israel from all their sins

Psalm 130 in English and in Polish

Niech Izrael wyglgda Pana. U Pana bowiem jest fa-
skawosc i obfite u Niego odkupienie.

On odkupi Izraela ze wszystkich jego grzechow.



This psalm, as presented, also in the origi-
nal version was divided into clearly separate
parts (stanzas).

Verses 1-2 in the first stanza are lamen-
tation, where the voice calling God “out of
depth”, begs to have his soul saved. De pro-
fundis meaning depth, was often interpreted
in an unambiguous way by Christian theo-
logians. Augustin of Hippona?® identified it
with “man’s implication in the sin”. According
to Martin Luther’s interpretation?®, depth
symbolises “sinful nature of man”, which is
a very convincing association, also in the
mentality of contemporary man. Lamenting
solo narration of the cello is an introduction
to the proper narration of the choir as the
psalmist (example below). The instrumental
solo throughout the psalm provides a spe-
cific background, introducing a cool atmo-
sphere of mystery, contrasted with the bri-
ght sound of the choir. lllustrative mood of
this part clearly relates to the symbolism of
awaiting for the Last Judgement. The choral
part is an important regulator of this mood,
optimistic, despite the “ominous” fragments
(apart from the cello background), e.g.: Out
of the deep (t. 9—16), My soul fleeth unto the
Lord (t.51-55). (Pic. 2)

The second stanza (verses 3—4). The choir
unites in unison. It is the only way to ar-
ticulate in music “confession of sins”. The
melodic phrase is rather a statement, as
the final motif descends down the scale. —
O Lord who be may abide it? However, the
text included a question: If you kept the re-
cord of sins, o Lord, who could stand? This
rhetorical question can be only answered
affirmatively, as no-one is without a sin.
Verse 4 is sung by sopranos, with joyful
elation, which evokes associations with an-
gel’'s voices. The phrase ends in a climactic

chord, preceded by unison singing, gently
transforming into a clear harmony. The text
fragments are arranged illustratively in the
form of a dialogue of unison voices juxtapo-
sed with the continuous “lament” of the cello
(example below). (Pic. 3)

The third stanza (verses 5-6) in the words:
| look for the Lord expresses a typically
Christian trust in “God’s will”. This attitude
is the only one among those “awaiting” God
and submitting to His judgement. Only “trust”
is certain against the “inevitable”, just as “the
day always follows the night” — watchmen
wait for the morning. The last stanza (verses
7-8) is a call, and, somehow, also a warning
to await only God'’s assistance.

The text of the psalm was introduced by
Rutter in the musical aspect of the piece
so that the entire verbal message can be
clearly articulated by the choir. The mo-
derate ambitus of the melody in individual
voices emphasises the narrative charac-
ter of this part, allowing choirs with cer-
tain performative skills forming dialogues.
The universality of sin, “fear” as the basic
requirement for absolution and God’s for-
giveness — are the key words, clearly intro-
duced in the transparent musical texture of
the work. Thanks to the declamation melody
used by Rutter in this part of Requiem, the
psalm gained a specifically elated character.
It is expressive, particularly when contrasted
with the following psalm.

Psalm 23 (The Lord is my shepherd)®. It
presents the symbolism of “contrition”, the-
refore, the vocal parts should perform with
expressive articulation and fluent phrasing.
(Pic. 4)

Rutter made it possible with his compositi-
onal technique.



The Lord is my shepherd, therefore can | nothing.
He shall feed me in a green pastures.

and lead me forth beside the waters of comfort.
He shall convert my soul.

And bring me forth in the paths of righteousness for
his Name's sake.

Yea, though | walk through the valley of the shadow
of death. | will hear no evil, for you are with me.

Thy rod and thy staff, they comfort me.

Thou shalt prepare a table for me against them that
trougle me.

Thou hast anointed my head with oil and my cup
shall be full.

But thy loving kindness and mercy shall follow me
all the days of my life, and | will dwell in the house
of the lord forever.

Psalm 23 in English and in Polish

However, certain fragments are challenging
for the choir — due to a homogeneous, slow
pulsation rhythm in both female and male
voices. This issue is important, especia-
lly in declamation parts, which engage in
a dialogue with the solo flute part providing
the narrative background. Long fragments
of unison singing (t. 19-44, 78-84), require
a warm, homogeneous timbre of voice, ne-
cessary to obtain the right mood, so impor-
tant for the entire Requiem. (Pic. 5)

Psalm 23 is also called the “pastoral psalm”.
It is one of the best known biblical psalms,
and one of the “psalms of trust”. Its text
expressed joy from the sense of God’s as-
sistance, care and the spiritual well-being
experienced by people who obey his laws.
(Even though I walk through the valley of
the shadow of death, | will fear no evil, for
you are with me). It also expresses trust in
the eternal life (... goodness and mercy shall
follow me all the days of my life, and I shall
dwell in the house of the Lord forever).

In the ancient times, in the region of the
world now known as the Middle East, the
term “shepherd” was applied to people with
outstanding merits, exceptional traits of
character, often also to unique, recognised
people. Etymologically, this “nickname” de-

Pan jest moim pasterzem, nie brak mi niczego.
Pozwala mi lezec na zielenych pastwiskach.

Prowadzi mnie nad wody, gdzie moge odpoczgc:
orzezwia mojg dusze.

Wiedzie mnie po wiasciwych Sciezkach
przez wzglad na swoje imie.

Chociazbym chodzit ciemng dolig, zta sie nie ulekne,
bo Ty jeste$ za mnag.

Twdj kij i Twoja laska sg tym, co mnie pociesza.
Stét dla mnie zastawiasz wobec mych przeciwnikow.

Namaszczasz mi gtowe olejkiem,; Moj kielich jest prze-
obfity.

Tak, dobroc i faska podjg w $lad za mng przez wszyst-
kie dni mego zycia i zamieszkam w domu Parnskim po
najdtuzsze czasy.

scribed outstanding features of a man’s per-
sonality. It denoted a charismatic leader.
A shepherd takes care of his charges, for
whom he is responsible.

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona
eis requiem. (O Lamb of God, that takest
away the sins of the world,Grant them rest.)
is arranged in a manner typical for Rutter.
The Latin liturgic text is somehow commen-
ted by the poetic English lyrics®':

Man that is born of a woman

hath but a short time to live, and is full of misery.
He cometh up and is cut down like a flower.
He fleet as it were a shadow

It is followed by Agnus Dei, but then again
commented by the male voices:

In the midst of life we are in death

The tumultuous middle part ends with
a calm fragment:

| am the resurrection and the life, saith the Lord.
He that beliveth in me, though he were dead,
yet shall he live.

And who so ever liveth and beliveth in me,
shall never die. (Pic. 6)



Lux aeterna — an antiphon with repeated
Requiem aeternam in the end.

Lux aeterna luceat eis, Domine,

cum sanctis Tuis in aeternam,

quia pius es.

Requiem aeternam dona eis, Domine;
et lux perpetua luceat eis.

The idea of ending a funeral mass with the
image of “paradise”, the aim of the life on
Earth, and a happy destination of man’s po-
sthumous journey, considering the organi-
sation of the musical material by Rutter, is
not novel. Like Faure and a few other com-
posers, Rutter also uses a melody based
on long notes in high vocal registers, using
the ostinato accompaniment of a solo harp.
However, in the formal aspect, the use of
Lux aeterna — the proper text of a funeral
mass — as the preceding part is innovative.
It is a 41 — bar part, using an Old English
funeral prayer32:

I heard a voice from heaven

Saying unto me - blessed...

Blessed are the dead who die in the Lord
From they Rest, from their labours

Even so saith the Spirit...blessed... (Pic. 7)

Notes

The lyrics in Rutter’'s work are arranged
very clearly, almost theatrically. It provides
a large space for artistic expression for mu-
sical ensembles, and first and foremost, for
their conductors. It is not surprising that the
piece is still performed across the world.
Some music critics suggest that Rutter re-
lies too much on the models provided by the
great progenitors of the genre, especially by
G. Faure (formal structure) or W.A. Mozart
(characteristic repetition of the first part in
the end), which is quite unflattering. Ho-
wever, Rutter is doubtlessly an exceptional
musical stylist, even if his style is sometimes
referred to as “affectionate sentimentalism”.
His characteristic compositional technique
is clearly audible in each work, but it con-
tributes to the uniqueness and charm of all
his pieces.
Requiem will clearly be still performed on
special occasions, to commemorate excep-
tional events, be it sad or tragic. However,
for outstanding composers this type of mass
will always provide a potential material for
creating a subjective, yet largely universal
work, such as the exceptional in its content
Requiem by John Rutter.
Translation by
Dr Izabela Szyma-Wysocka

1 Rutter owns a recording company Collegium Records, (www.collegium.co.uk), which holds exclu-

sive rights to the recording and edition of his works performed by Cambridge Singers

ttp://ukcatalogue.oup.com/category/music/composers/rutter.do

3 M. Kennedy, J. Bourne — The Oxford Dictionary of Music, Oxford University Press, Oxfotd 1999
The quote is from the R. Leung’s interview with J.Rutter.
(www.cbsnews.com/stories/2003/12/17/6011/main589173.shtml)

5 Rutter wrote over 20 Christmas songs, so-called carols, for which he composed the music and

wrote the lyrics.

6 The premiere took place on 13th October 1985, in Lane United Methodist Church in Dallas (Texas,
USA). The preview of parts 1, 2, 4 and 7, written earlier, took place on 14th March 1985 inFermont
Presbyterian Church in Sacramento (California, USA).

7 The pieces were performed together with the Symphonic Orchestra of Torun, Symphonic Orchestra
of Plock, and Piotr Sutt's Percussion Group Juanesses Musicales from Gdansk in 2007-2009.

(http://www.chor.umk.pl/kalendarium/)

8 W. Kopalinski specifies the term as applicable to the shape, outline and work of art (see Stownik

wyrazéw obcych i zwrotéw bliskoznacznych, (ed.) W. Kopalinski. Wiedza Powszechna, Warszawa

1980
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According to G. Mizgalski, the term describes the structure of the musical work considering the
construction technique used and the mode of performance. See Podreczna encyklopedia muzyki
koscielnej. (ed.) G. Mizgalski ks., Ksiegarnia Sw. Wojciecha, Poznan 1959, p. 154.

(see Encyklopedia popularna PWN. (ed.) A. Karwowski, PWN, Warszawa 1980

U. Michels, Atlas muzyki, vol. |. Pruszynski i s-ka, Warszawa 2003, pp. 109-117.

Ibid., p. 285.

U. Michels, Atlas muzyki, vol. I..., p. 9.

M. Przychodzinska, Kultura powszechna i wychowanie do kultury — nieréwnosc sit . [in] Edukacja
i kultura. Idea i realia integracji. (ed.) |. Wojnar, PAN, Warszawa 2006, p. 182.

P. Brooke-Ball, Podreczny leksykon muzyczny. Wydawnictwo Ksigzkowe ,Twdj Styl”, Warszawa
1997

J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Formy muzyczne, vol. |. PWM, Krakéw 1983, p. 13.
J. Chominski, K. Wilkowska — Chominska, Formy muzyczne..., p. 20.

Ibid., p. 21.

Ibid., p. 15.

Eschatology (Greek eschatos — final) is a body of views regarding destiny and the final purpose
of the world, as well as posthumous fate of man. [in:] Sfownik wyrazéw obcych — (ed.) J. Tokarski,
PWN, Warszawa 1980

Cf. Aleksander Bock — Requiem in A, na choér mieszany z tow. organéw

J. Kasperski — Recepcja Requiem op. 48 G. Faure w tworczosci rekwialnej kompozytoréw fran-
cuskich, [in:] Musicalia |, materiaty konferencyjne 1, muzyka francuska 1, (ed.) M. Bristiger, Ma-
teriaty z konferencji muzykologicznej organizowanej przez Stowarzyszenie De Musica, Poznan,
25-26 kwietnia 2007 r., Stowarzyszenie De Musica, Poznan 2007

Ibid., p. 4.

J. Rutter — Preface to Requiem, Hinshaw Music, Inc. Chapel Hill 1986

J. Rutter — Preface to Requiem...

This part, according to Author’s suggestion, functions and an independent work of art.

The penitential psalms are those used for time immemorial for funeral ceremonies. Penitential
psalms in order: 6, 32(31), 38(37), 510(50), 102(101), 130(129) and 142(143). Numbers in the
brackets following Septuaginta. Primary numbers after Hebrew Bible.

Sw. Augustyn z Hippony — Wyznania, przekt. Z. Kubiak, Znak, Krakéw 2007

R. Friedenthal, Marcin Luter, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992

The Lord is my shepherd was written in 1978 for Mel Olson and The Chansel Choir of First United
Methodist Church in Omaha (Nebraska, USA). The composer suggests that the work can be per-
formed separately, both with the pipe organ, and with a small ensemble (oboe, harp and strings)
The Old English original text (corrected by Rutter) comes from the Book of common Prayer (1662)
The text is quoted by Rutter (with minor amendments) from the Book of Common Prayer...
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Representative forms and genres

of secular vocal music in the 16th

century

IZABELA SZYMA-WYSOCKA

In Renaissance Poland there were profes-
sional groups performing “new” repertoire of
recognised European composers, although,
| believe, it was not as commonly availa-
ble as today. Professional performers, who
improved their vocal or instrumental skills
throughout their lives, usually did not have
equally extensive knowledge of the newest
musical and performative trends or currents,
not to mention the information about the his-
torical evolution of music'. However, both
the performers and creators of music in the
Renaissance were familiar with the variety
of musical forms and genres of that time.
The performance techniques preserved the
stylistic specificity of the repertoire. Despite
certain differences between the culture of
Italian and French societies, in the 14th
century no distinct stylistic differences were
observed regarding the discussed musical
forms and genres. Composers and theore-
ticians shared their experiences and disco-
veries. The music “travelled” together with
the performers across Europe. It reached
also Poland and other countries in this part
of the continent. There was a large group of
so-called itinerant musicians (actors and ju-
gglers). In the 15th and 16th centuries, pro-
fessional musicians were gathering in guilds
and fraternities for protection against abuse
and persecution from church hierarchs and
secular feudal lords. Hieronim Feicht, one of
the most recognised Polish musicologists of
the 20th century, observed that “if we, for in-
stance, look at the secular polyphonic music
(madrigal and song, French chanson, Italian

canzonetta or metric ode), the more than
limited number of these works alone indica-
tes that the centres where they were perfor-
med were few. Nearly all the polyphonic se-
cular vocal music in the first half of the 16th
century is centred around the royal court in
Krakow, and partially in Vilnius (also on the
courts of the court of the Radziwitt family
and in the place of residence of prince Sigi-
smund, the future king Sigismund the First.
Only since the second half of the 16th cen-
tury we observe a higher number of musical
groups sponsored by the magnates (...)".2
France shared its masterful counterpoint,
and Italy — the new forms of song. It was the
song with instrumental accompaniment that
became the most important form in the Ars
Nova period. Ballata, rondeau or virelai were
usually three-voice artistic songs for two
voices and an instrument, or one voice and
two instruments, where the instrument was
always the lower voice. Ballata is a song
which originated from a dance form, com-
posed of contrasting parts, where the solo
part was followed by a choir with a usually
cheerful refrain. Francesco Landini (Lan-
dino) (ca. 1335-1397) was the master of
two or three-voice ltalian ballata. Rondeau
is a song for two, three or four voices, with
a fixed refrain composed of two short phra-
ses on which the entire stanza is based. The
name reflects the fact, that the phrases were
repeated over and over. A typical form of
Italian Ars Nova was caccia. However, the
most important form of that period was /ta-
lian madrigal, deriving its name from mand-



riali (a historic song) or matricale (apeasant
song in maternal language) or madriale
(a hymn to the Virgin) Madrigal was the
preferred song performed at courts, by two
voices and accompanied by the third, instru-
mental one.

New social conditions in the early 16th cen-
tury enabled an unprecedented develop-
ment of secular music. The forms of secular
music were not as limited as those of church
music, but they were not as elaborate. Poly-
phony, dominating in the church music, was
opposed by monody in the secular music. Its
melodic origin can be traced back to 15th
century ballatas, rondeaux and virelais. The
monody of this period is only tentatively de-
veloped by the composer. It is merely the
beginning of thinking in terms of harmony.
Polyphony was still found in songs, espe-
cially in Germany, and in the French ones
even the dance-like character of song did
not limit the polyphonic trend in the music
of that time. The French chanson was nei-
ther polyphonic, nor homophonic, but it fitted
perfectly in between the two types of music.
More homophonic character could be found
in ltalian secular musical forms, created mo-
destly in contact with folklore, particularly the
dance forms: villota, canzonetta, balletto, or
the wonderful carnival songs (homophonic)
developed at the Medici court in Florence.
At that time, printed scores of polyphonic
secular music appeared in France, England,
Italy and Germany. The titles suggested that
the human voice could be substituted by an
instrument. The choice of performers was
not predetermined, but depended on the
possible casting of singers or instrumen-
talists. It was only in the late 16th century
that collections of works with fragments for
exclusively instrumental performance were
issued.®

Renaissance brought the ideological break-
through, which was visible most in the se-
cular music, developing robustly in Italy ad
France. This music was associated with the
evolution of various song forms, primarily
of erotic, frivolous, jocular or satirical sub-
ject. It comprised mainly vocal works, with

instrumental accompaniment or a cappella.

They included:

* Frottola — Italian sentimental or frivolous

song, performed mostly in the 15th and early

16th century. It was composed for three or
four voices, had a chordic texture with ele-
ments of folk music, with a stanza structure

(6-8 verses per stanza) and a refrain. The

harmony often includes full triads and ca-

dences, presenting the evidence that frottola
contributed to the reinforcement of the ma-
jor-minor system. Frottola considerably influ-
enced the development of early madrigal.*

e Villanella — in the 16th century was
a type of Italian song characterised by
a simple, chordic texture, especially po-
pular in the mid-16th century. It presented
stanza structure, and the subject matter
is often carnival. Frequently villanella de-
mosntrated relationships with the folklore
music.®

* Canzonetta (/talian) — in the second half
of the 16th century it was a short vocal
piece, usually a dance song (balletto). It
is characterised by a free structure, de-
termined by the emotional aspect of the
lyrics.®

¢ Canti carnascialeschi — carnival songs
of a very simple stanza structure, of rus-
tic origin and with a clearly homophonic
texture based on three or four voices.”

« Chanson (French) — the term was used
to describe various types of songs. Chan-
son was at its peak in the 16th century,
when polyphonic chanson, based on the
imitation technique, was developed. C.
Jannequin created the programmatic
type of chanson.®

- Ballata (/talian) — the equivalent of
French virelai. A work associated with
medieval French poetry and music, ori-
ginating from the trouvere rondeau AB-
-BA, which appeared in the 15th century
in bergerettes, frottole and villancicos.®

* Villancico (Spanish) — a poetry and song
form the 15th and 16th century, compris-
ing a few stanzas and a repeated refrain.
The common type is villancico for three
or four voices, with a simple nota contra



notam texture, and a song accompanied
by a lute.™

Pastoral — a piece with a pastoral, idyllic
subject matter. Frottole, madrigals or
villanelle often demonstrated a pastoral
character. In England, the Elisabethan
era madrigals were initially referred to as
pastorales, due to the subject matter.™
Catch — a social canon song and glee
—a type of a solo canzonetta
accompanied by a lute were popular in
the 16th century England.'?

Caccia —is a vocal canon for two voices,
with the addition of the third, instrumental
voice. The name of the form is derived
from the subject matter: the lyrics usually
describe hunting (“caccia” means hun-
ting), although they also present fishing
or scenes in the street. Probably this
name is related to the form of canon, in
which the second voice repeats at a cer-
tain interval the same notes as the lea-
ding one. The second voice appears to
be chasing the first one. The third voice
was written in longer notes, and was
usually independent of the canon. With
time, when three-voice structure develo-
ped, the individual voices were named:
tenor (the lowest one), countertenor and
triplum. This form was the most popular
secular musical form in Italy. Its English
equivalents were round or rondellus,
chace in France and caca in Spain. In
Italy, caccia was created primarily by the
masters from Florence, i.e. Ghirarde-
leus da Florentina, Giovanni da Cascia,
or Petrus da Florentia'®. Imitation — was
an important element of the developing
polyphony. It consisted in repetition of
a musical motif by different voices. An
exact imitation was called a canon. Both
forms significantly influenced lItalian,
French, English and Irish music. Ireland
in particular is proud of the fact that its
art never described nature, but presen-
ted abstract ornamentalism. The best
example of the English musical natura-
lism is the canon in honour of the sum-
mer Summer is icumen in, in which four

voices create a perpetual round, and the
remaining two accompany them with the
motif imitating a cuckoo bird at the words
sing cucu. Imitation and canon provided
a solid model for the developing larger
polyphonic forms.™

Madrigal (matrix — heritage, matricale — na-
tive, mandria — herd) is the most important
genre of secular vocal music in Renai-
ssance. The term “madrigal” denotes she-
pherds’ singing, or singing in one’s maternal
language, and it refers to poetic forms (the
illustrative musical representation), and
not to the musical structure. The medieval
madrigal was usually still for two voices, with
lyrics in both, or for three voices, with an
instrumental accompaniment. It consisted
of three three-verse stanzas, and a four-
-verse refrain. In the 15th century the form
nearly disappeared, to return in a new form
in Renaissance. Madrigal appeared appro-
ximately in 1530, and became very popular
among ltalian composers. The dominant
subject matter is erotic and describes love
torments, death wish, beauty of a woman,
as well as presents happiness, anger, jea-
lousy and revenge. Lyrics by the following
authors gained popularity: Pietro Bembo,
Bonifazio Dragonetto, Michelangelo Buona-
rotti, Jacopo Sannazaro, Alphonso d’Avalos,
Girolamo Parabosco, Ghiraldi Cinzio, Anto-
nio Molino, Giovanni della Casa, Bartholo-
meo Ferrino, Giovanni Battista Guarini, Luigi
Tansillo, Lodovico Ariosto, Torquato Tasso,
and Francesco Petrarka. Madrigal used
techniques such as ascensus, descensus
and imitation. Then, various contrasts were
used, e.g. mutatio per motus denoted chan-
ges of the rhythmic movement.

Theoreticians divide the history of Renai-
ssance madrigal into three phases: early
madrigal (1530-1550) was influenced by
frottola, which is visible in the stanza and
refrain structure. It was usually written for
four voices, the theme was sung by the
highest voice, which enabled performance
with an instrumental accompaniment. Ho-
wever, it was very rare, as a cappella vocal



performance was dominant at that time.
Pieces in this style were written by Con-
stanzo and Sebastiano Festa, Philippe Ver-
delot and Jacob Arcadelt. Classic madrigal
(1550-1580) underwent basic transformati-
ons. Following motet, it starts to introduce
polyphony, which results in a more varied
texture. The number of voices increases
to five, excellent chromatic scale is intro-
duced, as well as illustrative and progra-
mmatic character (imitation of the sounds
of nature). The leading representatives of
this type of madrigal were Adrian Villaert,
Cipriano de Rore, Andrea Gabrieli and Gio-
vanni Palestrina. Late madrigal (1580—1620)
encompasses the works of Luca Marenzio,
Luzzasco Luzzaschi, Gesualdo da Venosa
and Claudio Monteverdi. Polyphonic devi-
ces are used more extensively, their scope
increases, and chromatic character is beco-
ming more distinct.

However, in none of the phases of deve-
lopment did madrigal present a concrete
form; rather, it demonstrated a high level
of variety. Leading madrigalists often per-
formed song madrigals, based on the ABA
or ABA1 scheme, where the same melody,
but different lyrics were sung at the end.
Next, especially in the works of Cipriano de
Rore, a motet madrigal appeared, in which
polyphony and syntactic imitation played
the main role. Some of these pieces had
a clear two-part structure, with pars prima
and pars secunda marked in the score. Luca
Marenzio introduced dialogue madrigal, in
which the two choirs technique and “echo”
were used intermittantly, and declamation
madrigal, where the focus was on the ly-
rics. Specific treatment of the lyrics resul-

ted in the evolution of litany declamation,
following the chant tradition of text recitation,
lyrical, dramatic, narrative and onomatopo-
eic declamation, based on the concept of
imitazione della natura. Later, concerted
madrigal develops (classified as a baroque
form of music). It is found in the works of
Monteverdi. It consists in a “rivalry” between
the orchestra and the solo parts, duets, trios
and instrumental parts, which resulted in
the development of cantata. Orazio Vecchi
and Adriano Banchieri introduced drama-
tic madrigal, containing the elements of
drama, and auguring the evolution of the
opera.'®

Since the ancient times, the idea of beauty
was cultivated in various areas of art. Music
was associated with the image of beauty
and harmony (of sound) “(...) and since the
source of beauty was nature and the condi-
tion man found it in, art was defined as imi-
tation of nature. Hence, art and beauty are
secondary to nature, which — as promptly
noted — was against the experience, which
proved that art transgresses nature, that it
creates an illusion of reality, that it gives rise
to fictional worlds endowed with their own
beauty.”"® In my opinion, these words can in
a certain way explain the function of the Re-
naissance songs or madrigals. However, the
philosophical definition of this problem pre-
sented by Wiadystaw Tatarkiewicz seems to
be equally apt: “(...) mimesis (imitation) pre-
sents that which can be seen, and fantasy
that, which cannot.”'” This “imitation” may
lead to the thesis that authors of the Renai-
ssance music understood and promoted the
perception of the unity of instrumental and
vocal sound as the embodiment of nature.
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Michnovo Andélské pratelstvi

a Rihova Svatebni

PAVEL HOLUBEC

Summary

The essay introduces a comparison of the vocal composition of A. V. Michna and J. Riha
as to their musical expression and the art of arrangement.

VéazZeni hosté, kolegove,

dovolte, abych pfispél do programu konfe-
rence Cantus Choralis 2017 pfispévkem,
ktery nese nazev ,Michnovo Andélské pra-
telstvi a Rihova Svatebni“. Komparaénim
pohledem na barokni kompozici Adama
Michny z Otradovic a soudobou sborovou
partituru Josefa Rihy se s Vami chci podélit
o svUj obdiv k mistrovstvi autord a sou¢asné,
i kdyZ se jedna o drobné formy, se chci po-
délit o mistrovské vyuziti upravovatelské
(chcete-li aranzérské') dovednosti, jeji miry
a nepfenosné zkuSenosti v ramci drobnych
forem (co do délky, obsazeni ¢i obecné uziti
hudebné vyjadfovacich prostfedku).

Adam Véclav Michna z Otradovic? pati mezi
to cesky Claudio Monteverdi®, vyznamny
basnik, instrumentalista, sbormistr. Usp&sny
podnikatel s vinem a vazeny obcan Jindfi-
chova Hradce. Po Bilé hofe* nesl t&Zce
Upadek narodniho byti Cech(i, pokleslost
umeélecka se ho velmi silné dotykala a jako
apel®, povzbuzeni, ,protest zaal kompono-
vat sva (dnes tak oznacovana) nejslavng;si
dila. Dovolte malé odboceni a pfipomenuti,
vy to jisté vite, ale mizeme to napadnéji
zdlraznit: sledujeme tu stejny ,metodicko-
-didakticky postup“ ve vlastni tvorbé jakozto
reakci na ,pobélohorskou” situaci, kterou
zname u vubec nejvyznamnéjSiho barok-
niho myslitele tehdejSiho znamého svéta,
mozna i nejvétsiho Cecha v d&jinach. Mys-
lim Jana Amose Komenského®.

Jeden z otcll zakladatelt nadi Aima mater’
v Usti nad Labem, prof. Josef Riha®, zkom-
ponoval sbor Svatebni (Parafraze na Ne-
beské kavaléry A. Michny) 1. bfezna 1992,
jak udava faksimile® jeho rukopisu.

V roce 1653 vznika cyklus tfinacti duchov-
nich, hymnickych skladeb ,Loutna ¢eska“
na Michnlv vlastni epicky text popisujici
mysticky sfatek Zenicha a Nevésty, tedy
Krista a cirkve €i Boha Oftce a Panny Marie.
Aktudlni je pro nas i to, Ze cyklus byl do
roku 2014 znam jen v UtrZcich z pdvodniho
varhanniho partu a zjednodus$eného ruko-
pisu particella'”, jeZ nalezl Emilian Trolda™
v obdobi prvni republiky, €i z doplnéni o ne-
Uplné vydanou faksimili particella z roku
1653, nalezenou v Sobéslavi a vydanou
v osmdesatych letech minulého stoleti doc.
Martinem Horynou'2. V historické knihovné
Vlastivédného muzea ve Slaném nalezl mu-
zikolog doc. Dr. Petr Dané&k™ v Gnoru roku
2014 houslovy part celého cyklu Loutna
Ceska. Diky objeveni tohoto rukopisu mame
tedy dnes témér pravdépodobny original
doprovodu k jednotlivym pisnim ¢i instru-
mentalnim mezihram, tzv. ritornelim™. Den
pred St&drym dnem roku 2014 pak mohla
byt v Praze zrekonstruovana Loutna Ceska
provedena. Michnova drobna svatebni pi-
sef (16 taktd) je homofonni kompozice ve
formé malé pisriové formy. Mizeme ji pova-
zovat za dvoudilnou (a, b) s naznakem tfi-
dilnosti, tedy s naznakem navratu, ¢i variaci
dilu a (vyjadfeno napf. formalnim vzorcem
a, b, at). A tu se pravé ukazuje Michnovo



mistrovstvi. Vytfibeny smysl pro melodické
obmény, variacnost, uzivani rytmickych figur
a napadita prace s metrorytmikou vibec,
bohatd melodika, smysl pro melodickou gra-
daci a nasledné klimaxy, obdivuhodny smysl
pro hudebni barvu a lesk a krasu typického
barokné-slavnostniho provedeni. A samo-
zfejmé text. Podivame-li se na jedenact
obecné neznamych slok Andélského pFa-
telstvi, musime se s hlubokou pokorou po-
klonit, zatajit, utisit vlastni ja nad Michnovou
zvukomalbou, metaforickou povahou textu,
imaginativni a emocionalné bohatou obra-
zotvornosti, noblesné vyjadienymi obrazy
raje Ci désivych pekelnych muk, filosofickym
nadhledem spojenym s jemnym kritickym
humorem. Je zde néco fantastického, co
nam dnes stale a stale upada, fe€. Néco, co
jsme, odpustte, ,zmasakrovali“. Matefstina.
Jsem presvédcen, Ze o tomto jisté pre-
myslel i ,bohemista® prof. Riha. Jeho hra
s textem, parafrazovani Michny, jeho vtip i
vyuziti opakovani vét a slov (nejen v ramci
bohaté rytmizované melodiky) je UZzasné.
Nejedenkrat (a skladba tak téz konci) zde
nalezneme fanfarové motivky s textem ,Diky
Vam!* (mifeno k Adamu Michnovi), silné
pfipominajici smetanovskou sborovou tra-
dici (napf. sbor ,Véno*'®), samozfejmé ve
spojeni se smetanovskymi harmonickymi
postupy, stfidanim harmonie, sledd, spojl
na kazdé osminé a podobné. Zkratka Riha
nezapre, Ze je ,smetanovec". Ostatné nikdo
z nas to nezaprfe. Ta hodnota, tradice je tak
silna a vyznamna, zZe ji prosté nelze minout,
i kdyz se ji tfeba latentné branime. VSichni
jsme ,smetanovci“. Je to jako s kfestan-
stvim. Tisiciletou tradici, vychovu ze sebe
.,nesmyjeme*, i kdybychom chtéli nebo se
jakkoli branili. A je to hodnotnéjsi a utésne,
Ze na vySe uvedené muzeme byt nalezité
hrdi. Jakozto Cechové.

V metrorytmice je Riha stejné zajimavy jako
jeho vzor. Myslim tedy vzor pro parafrazi.
Parafrazi jakozto vlastni vyjadfeni, prevy-
pravéni, zprostfedkovani v jiny styl, zanr
apod.® | on uziva predtakti jako metrickou
zvlastnost. Vlozi do ¢tyfdobého metra 1/4
takt (spi$ se jedna o praktickou potfebu),

ale vlozeny 2/4 takt na konci prvniho dilu jiz
povazuji za véc daleko lapidarnéjsi v ramci
metrorytmické vyjadfovaci slozky hudby.
I u Rihy nalézame r(izné rytmické modely
Ci opakujici se rytmické motivy, pasaze.

Rihova kompozice blizici se volné fantazii
je mnohem obsahlejsi (a pasobi spise hu-
morné hravym dojmem; Michna je vaznéjsi)
nez Michnova pisen. Ma Sedesat dva taktl
a evidentné ji Ize formalné popsat jako sbor
se Ctyftaktovou introdukci, kde autor cituje
uvod Michnovy pisné, dale nasleduje dil
a pisfiové formy. Po modulaci do téniny Es
dur (romanticka terciova pfibuznost C-Es)
nasleduje od taktu dvacet Sest dil b. Pisfiova
forma nema reprizu a z motivu dilu b vyrusta
zavérecna dvoutaktova coda. Velice intere-
santni a kompozi¢né jedinecné je stfidani
Michnova textu a melodiky (nikoli harmoni-
zace melodiky) s vlastnimi, feknéme kompo-
ziénimi vstupy, spojkami Rihovymi. Formové
vyjadfeni by tedy mohlo vypadat i takto:

Michna: pfedtakti — 4. takt
Riha: 4. - 7. takt'”
Michna: 8. — 18. takt
Riha: 18. — 25. takt'®
Riha: 26-33

Michna: 34. — 49. takt'®
Riha: 50. — 62. takt

Formalni vzorec parafraze (a — Michna, b
— Riha): introdukce a, b, a, b, b, a, b1/2,
coda(b).

V melodice je nutno jesté upozornit na ci-
taci motivu Beethovenovy® Ody na radost
,Freude, schéner Gétterfunken” z mistrovy
devaté symfonie, respektive 4. véty z roku
18242, Vlastné spiSe jde o stejnou melo-
diku uzitou mistrem Beethovenem ve Fan-
tazii pro klavir, sbor a orchestr ¢ moll op. 80
z roku 1808, kde Beethoven pozdéji se slav-
nou ,An die Freude® variatné a motivicky
téz pracuje. V op. 80 ma skute¢né charak-
ter spiSe komorni, hravy, moznai ,studijni®,
méneé vazny v havu ornamentalnich variaci.
Riha pouzije Gvod motivu na zadatku dilu b
a jesté ho podpofi textovym vyjadienim , Ta-



hle znama melodie trochu s basem neladi,
Ze ji znate z jiné skladby?...“ Skvéle parafra-
zuje, upravuje i zde. Je to vlastné i drobna
hadanka (mozna ve smyslu bachovskych
hadankovych kanonu). Nelze si nev§imnout,
ze pod motivem Beethovenovym zni Michna
(,Nebesti kavalérové, vinsujte Stésti...”),
tedy hudebni i textova polyfonie.

Logicky nejvétsi rozdil mezi Michnou a Ri-
hou je v harmonické sloZce hudebni feci.
Michna pouziva ,prazrac¢né Cistou®, umir-
nénou barokni harmonii, barokni postupy,
modely tak, jak se bézné uzivaly v homo-
fonni pisfiové tvorbé. NejvétSim vybojem
v této pisni je uziti mimotonalniho D7 k D €i
sakralniho postupu S — T6.

To Riha je mnohem vybojné&jsi, navazuje
na zminovanou ,smetanovskou® tradici,
novoromantické vyboje, chromatické po-
stupy, paralelismy, uziti starych postupd,
spoju v novych neobvyklych vztazich??.
.otaré v novém® zobrazuje pravé tu vyso-
kou hodnotu kvalitni parafraze, upravy. Jde
o to neopustit ,otce” a souCasné vlozit do
hudby néco osobitého, nového. Aby Uprava
byla citliva. Aby nebyla elementarné feceno
Lprehnana®, prili§ stylizovana, slozita. Upra-
vit, parafrazovat, instrumentovat — k tomu
je potfeba velké mistrovstvi, zkuSenosti
a velky, opravdovy kus pokory. VSichni to
sly§ime v Ravelové® v podstaté ,dotvoreni*
Musorgského?* Kartinek. A je potfeba mit
i Stésti. Stejné jako Ravel nebyl jediny, kdo
instrumentoval Musorgského Obrazky z vy-
stavy, tak i génius Franz Schubert?® &i Petr
lIjis Cajkovskij?® zhudebnili Schillerovu Odu
na radost. Ale kdo z nas tuto hudbu zna?
Z harmonicky zajimavych ploch je intere-
santni Casté stfidani T a ,Smetanovské
dominanty” (D se zvySenou kvintou) s pfi-
danou tonickou primou ve formé prodlevy,
ktera vnasi do onoho zavéru pfimés lydické
funkce.

Poznamky

Silné interesantni je harmonicky napfiklad
modulacéni plocha taktu 5-9 ¢i kadence mezi
takty dvanactym az tfinactym.

Jak jsme slySeli a vidime, jedna se zde
0 spoje akordl vychazejici z toniny C dur:
S7 — 116/5 se snizenou 3 — T4/6 — 113/4 se
snizenou 1. — VII2 se snizenou 1. a 4. (coz
povazuji za funkci frygickou) — T3/4 — S7 —
113/4 — D7 — VII2 se snizenou 1. a 2. (,pro-
kofjevovsky*?” B dur v C dur) — D7/9 — VI
— (D2) — VI6 (zde nastava okamzik modu-
lacniho pfehodnoceni a VI6 je soucasné 1116
v cilové, v poméru kvintovém?, vzdalené F
dur. Nasleduje tedy ténika, rozostfeny T7
(,maj*?®®) v F dur. V taktu osmém, devatém
vidime a slySime (Cteme-li uSima) ono staré
v novém (postup D k S, obecné patfici do
hudby ,staré“ — predbarokni, v klasické
harmonii nedoporu€ované, spiSe zakazany
postup patfici do hudby vychazejici z cir-
kevnich modd). V Rihové pfipadé jde o po-
stup D8 — 7 — S7. To, Ze autor pouzije tvrdé
velky septimovy akord, je jednou z véci toho
,nového* ve starém spoji.*® Stejné zde na-
jdeme spojeni lll s T. Akord Ill. stupné je zde
zvukové interesantni nahrazkou D (a sku-
te€né tak i zni, zejména v obratu, ale stale
se jedna o mollovy akord). V taktech 12, 13,
14 vidime zvukové zajimavou kadenci I17/9
— D2/3 — 1l se zvySenou tercii (opét funkce
lydicka) — VII7/9/11 se snizenou primou,
septimou a undecimou (opét ono B durv C
dur, tedy naznak neoklasicistnich postup®)
—D7/9/11 —T. Pravé uziti vice zvuk(l (vycha-
zejici predevsim z melodickych postupt pé-
veckych hlas() a jejich neobvyklé spojovani,
rozvadeéni je zde velice interesantni.
Popsali a porovnali jsme si jen €asti, zlomky.
Podstatou v§ak muze byt, Ze se tfeba shod-
nou posluchaci, interpreti, ze uméni upravit,
parafrazovat, dotvofit je zde citlivé, pokorné
a respektujici autora. To se mi zda, vazeni
pratelé, kolegové, Ze by tak mohlo byt.

1 Aranzma (vyraz stfedniho rodu), z francouzského ,arrangement®.
2 Adam Michna, podepisovan jako Adamus Wenceslaus Michna de Ottradowitz (1600-1676).
3 Claudio Giovanni (Zuan) Antonio Monteverdi (1567—1643). Jméno Zuan je nespisovny, v nareci

pouzivany vyraz nahrazujici jméno Giovanni.



4 Po nedgéli 8. listopadu 1620.

5 Z latinského ,appello®, tj. vyzva, osloveni.

6 1592-1670

7 Z latiny (matka zivitelka), plivodné antické oznaceni; nejstarsi evropska univerzita v Boloni uziva
motto ,Alma mater studiorum®. Dnes vyraz, metafora pro $kolu, na které bylo ziskano vzdélani.

8 1934-2014

9 Z latiny ,fac simile, tj. ¢in podobné.

10  Naznacena neuplna partitura obsahujici jen hlavni melodickou linii.

11 Emilian (Emil) Trolda, ¢esky hudebni historik (1871-1949).

12 Doc. PhDr. Martin Horyna, Ph.D. (1956), ¢esky hudebni teoretik a historik.

13 Narozen v roce 1957.

14  Zitalského ,ritorno®, ,ritornello® (zdrobnélina), tj. navrat.

15 Ono “Budiz dan”.

16  Je nutné poznamenat, Ze Rihova parafraze méiZe plsobit vedle Michnovy harmonicky a melodicky
prosté, ,Cisté" pisné dosti antiteticky, tfeba i nepfijatelné, zvlastné. Ale ,Svatebni“ neni uréena
k provedeni a porovnani s ,Andélskym pratelstvim“. Jde jen o na§ komparacni, teoreticko-analy-
ticky pohled.

17  Parafraze, hra s motivy, textem, motivicko-tématicka prace, variacni postupy.

18 Parafraze, hra s motivy, textem, motivicko-tématicka prace, variaéni postupy.

19 Parafraze, motivicko tématicka prace s melodikou pasaze ,Nevéstu mou Vam se sveri“.

20 Ludwig van Beethoven (1770-1827).

21 Opus 125, text napsal pfitel L. van Beethovena Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759—
1805).

22 Viz prof. Vladimir Tichy, HAMU Praha.

23 Joseph Maurice Ravel (1875-1937).

24  Modest Petrovi¢ Musorgskij (1839-1881).

25 Franz Peter Schubert (1797-1828).

26  Petr lljic Cajkovskij (1840—1893).

27  Tyto harmonické postupy nalézame napf. v baletu Sergeje S. Prokofjeva (1891-1953) Romeo
a Julie op. 64 (komponovaném v letech 1934-1936), v desaté Casti Julie dévéatko.

28 Spodni kvinta.

29  Zlatiny, major — vétsi, starSi. Myslena velka septima.

30 Zde je nutna i analyza sluchové-emocionalni, nebot’ S7 je sloZzen z primy a tercie S i T. Ma vSak
jednoznacéné S funkénost, charakter (tedy tak zni), popfipadé je mozné uvazovat z hlediska
emocionalniho tihnuti i o funkénosti, zvukovém zabarveni D (neuplny D7/9/11/13).

31 Zhlediska prichodné harmonie, priichodného B v basu (priichod na tézké dobé, tedy nepravidelny
prachod) Ize téZ akord analyzovat jako mollovou S se snizenou septimou a pfidanou snizenou
kvartou (onim B v basové lince).

Literatura

1. Adam Michna z Otradovic: Loutna €eska (partitura), pfipravil PhDr. Emilian Trolda,
nakladatelstvi FrantiSka Novaka v Praze Il., v dubnu 1943

2. Josef Riha: Svatebni (Parafraze na Nebeské kavaléry A. Michny), faksimile partitury,

1.3.1992



Resumé

PFispévek komparuje vokalni kompozice A. V. Michny a J. Rihy z pohledu hudebné vyjad-
fovacich prostfedkd a samotného uméni Upravy, aranze.

Kli¢ova slova: hudebni forma, harmonie, melodika, komparace, Uprava, pévecky sbor.
Keywords: musical form, harmony, melodic, comparison, arrangement, choir.

PhDr. Mgr. Pavel Holubec, Ph.D. (1973), vystudoval hru na fagot, dirigovani, u€itelstvi HV,
hudebni teorii a pedagogiku. Vyuéuje hru na klavir v ZUS Kladno (pobogka Hostivice) a hru
na klavir a HV s metodikou v SPGS Futurum v Praze 10.
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Alla marcia

SVATEBNI

(Parafraze na Nebeské kavaléry A. Michny)

Josef Riha
(1934 - 2014)
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Problémy a prilezitosti ve vyuzivani

historickych notovych prament pro

soucasny sborovy zpév

STEPAN BUCHAR

Summary

The contribution deals with issues of using historic scores of liturgical music collection in Holy
Trinity church in the town of Hostinné for contemporary choir singing. After the beginning
which describes a history of the church and the town there is an introduction to scores co-
llection and its structure. Afterwards there is a description of possible opportunities and pro-
blems occurring during the application of the historic scores for contemporary choir singing.

Uvod

Pfestoze je v dnedni dobé jiz mnoho his-
torickych notovych sbirek pfevezeno z far
a kostell do muzei a archiv(, stale Ize na-
Iézt takové, které na své znovuobjeveni,
katalogizaci a odpovidajici uskladnéni te-
prve ¢ekaji. Jednim z téchto pfipadu bylo
objeveni notopist z pfelomu 18. a 19. sto-
ve mésté Hostinném v Podkrkonosi, které
poslouzily jako cenny zdroj dobovych in-
formaci pro mou disertacni praci. V ramci
vyzkumu a katalogizace nalezenych hu-
debnin (z prfevazné Casti manuskriptl)
se objevily prilezitosti pro vyuziti téchto
kompozic k obohaceni repertoaru nejen
mistnich sbor(. Zaroven také vyvstaly pro-
blémy nebo spiSe pfekazky branici snad-
nému provedeni skladeb v dnesni dobé.
Prilezitostem a problémim se nasledujici
¢lanek vénuje podrobnéji. Pro lepsi pocho-
peni kontextu zkoumané problematiky je
vhodné zprvu nastinit historicky vyvoj této
oblasti.

Historie mésta Hostinné a dékanského
Mésto Hostinné bylo zaloZeno za vlady Ces-
kého krale Pfemysla Otakara Il. pfi koloni-

zaci horniho toku feky Labe. Prvni pisemna
zminka je datovana do roku 1270 v souvislosti
se zapisem o sporu obyvatel mésta s ne-
dalekym Fadem benediktind z klasStera
v souCasné Klasterské Lhoté ohledné volby
patrona hostinského kostela. Pravé dékan-
nejstarsi dochované stavby a dominanty
historického centra mésta Hostinného. PU-
vodné goticky kostel prosel renesanénimi
a pozdéji neogotickymi pfestavbami. Jednim
z nejvyznamnéjSich architektl prestavuji-
cich kostel byl italsky stavitel Carlo Valmadi,
ktery fidil opravy na pocatku 17. stoleti. Do-
kon¢il mimo jiné hlavni véz kostela, ktera
se s drobnymi Upravami zachovala dodnes.
Véz a okolni zdivo se vstupni branou do nej-
bliz§iho okoli kostela pfipomina i pavodni
obrannou funkci stavby.

Slavnym rodem vladnoucim v Hostinném
v 16. a 17. stoleti byli ValdStejnové vyzna-
vajici luteranstvi. Jejich nahrobni desky
s Cesky psanymi napisy lze vidét pravé
v dékanském kostele. V této dobé doslo ke
zjednoduseni interiéru kostela dle luteran-
skych tradic ze zapadni Evropy. Paradoxné
jejich nasledovnik Albrecht z ValdsStejna,
ktery ziskal panstvi v roce 1622, se zaslouzil
o rekatolizaci a odliv luteran(i do zahranig;i."



Po smrti Albrechta z Valdstejna ziskal hos-
tinska panstvi rod Lamboy, ktery se zasa-
dil o zfizeni jezuitské koleje v Hostinném.
Vzhledem ke Spatnym ekonomickym pod-
minkam v8ak provoz koleje nemél dlouhého
trvani a opusténou budovu mésto nadale
vyuzivalo jako Skolu. Dal$i generace rodu
Lamboy nechala ve mésté zfidit frantiSkan-
sky klaster.?

Lze konstatovat, ze v Hostinném a okoli
byl Cily nabozensky zivot, ktery s sebou
pfinasSel i hudebni produkce pfi liturgiich
a slavnostnich &i smutecnich pfilezitos-
tech. Dle dobovych zvyklosti byly jednot-
livé produkce oddélené (frantiSkansky
klaster — dékansky kostel) a pouzivany
repertoar byl odliSny. Dfive nez bude
pfiblizen obsah zkoumané notové sbirky
hostinského kostela, je vhodné jesté za-
meéfit pozornost na sloZeni obyvatel mésta.
Obyvatelstvo Hostinného bylo podobné
jako v dalSich podkrkonoSskych méstech
vicenarodnostni, zde s pfevazujicim po-
dilem némecké narodnosti. PIné v sou-
ladu s touto skute€nosti je seznam fararu
Trojice, kdy na dlouhou dobu poslednim
¢eskym farafem byl roku 1436 ustanoven
Ha$ek z Czeczelicz. Dal§im Cechem byl
az v letech 1946-1952 Antonin Rikovsky.
Z hlediska dale zkoumané notové sbirky je
dobré zminit jména fararl, ktefi provadéni
zkoumanych liturgickych skladeb s jistotou
naslouchali: Wenzel Theer (1798-1816),
Franz Rdossler (1816-1832) a Franz Jo-
hann John (1832-1846).3

v Hostinném

Vzhledem k zaméfeni mé disertacni prace
— vyzkum hudebnich osobnosti 18.-19. sto-
leti v PodkrkonoS$i — jsem uvital moznost
zpracovat a prozkoumat notovou sbirku
slozenou z vice nez 550 manuskriptl litur-
gickych kompozic pfevazné pro smiseny
sbor, varhany a dal$i nastroje. Svym roz-
sahem, zastoupenim jednotlivych forem
a slozenim autor( se sbirka fadi k vétSim
a méné obvyklym. Sbirka ¢ita pfes 550 dél

ve sloZeni: 124 mSi, 43 requiem, 84 lita-
nii, 22 nespor, 26 motett, 70 offertorii, 43
graduadle, 44 arii, 55 marianskych zpévu
a 31 ostatnich skladeb. Asi 93 % kompo-
zic tvofi manuskripty. Zbylymi 7 % sbirky
jsou tisténé skladby pochazejici pfedevsim
z pocatku 19. stoleti, poukazujici na zamoz-
nost mistniho dékanstvi pfipadné kantord,
kterym tisky patfily. Vedle manuskriptl je
ve sbirce 6 autografd vrchlabského kantora
Johanna Aloise Lamba, ktery patfi mezi
nejvyznamnéjsi mistni kantory z hlediska
dochované hudebni tvorby a kulturnich
zasluh. Lamb absolvoval ucitelské vzdé-
lani na realné Skole v Praze, byl zdatnym
houslistou a zpévakem a vedle jeho kom-
pozic se dochovaly zdznamy o provadéni
Mozartovych oper ve Vrchlabi a o dalSich
¢innostech ve vefejném kulturnim Zivoté.
Bé&hem svého témeér 40letého pusobeni
na vrchlabské Skole obdrzel vyznamenani
,Malé zlaté oblanské zasluzné medaile*
od cisafe Frantigka I.* Mezi dal$imi autory
nalezneme predevsim némecké, pfripadné
rakouské skladatele. Jedna se jak o opisy
dél prednich evropskych skladatelt (Haydn,
Mozart, Cherubini), tak o dila autorl regio-
nalniho vyznamu (Lamb, Pfeifer, Hoffman)
nebo v dané dobé hojné se vyskytujicich
(Vogel, Drobisch, Dreyer), avsak v dnesni
dobé témér zapomenutych. Ve sbirce na-
lezneme také kompozice ¢eskych sklada-
teld (Doubravsky, Loos, Mensi, Horak).
Dulezitymi osobnostmi z hlediska historie
mésta jsou opisovaci podepsani na ma-
nuskriptech, ktefi byli ¢asto kantory nebo
ucitelskymi pomocniky. Byli jimi Joseph
Leeder, Joseph Staudt, Joseph Pfeifer, Ig-
naz lliner a dalsi.

Prilezitosti a problémy pf¥i vyuzivani his-
torickych notopist pro sou€¢asnou praxi
V soucasnosti je mozné se setkat se sna-
hou nékterych péveckych sbort o zaclerio-
vani regionalnich historickych kompozic do
svého repertoaru. Ackoliv tyto skladby vét-
Sinou nedosahuji a €asto se ani nepfiblizuji
kompozi¢ni arovni dél pfednich evropskych
skladatelt dané doby, maji znaény kulturni



vyznam pro region, ve kterém zaznivaly
Casto naposled pred nékolika stoletimi.
Podobné moznosti skyta vySe zmifovany
katalogizovany notovy archiv z kostela Nej-
k rozsahu a rozliSnosti dél je vybér vhodné
skladby pro souc¢asné vyuziti celkem Siroky.
Jednou z moznosti je vyuziti skladeb pro
soucasné liturgické ucely. DalSi moznosti
je zaclenéni vybranych €asti nebo celych
kompozi¢nich celkdi do koncertniho reperto-
aru sboru. Vybrané skladby Ize také vhodné
vyuzit v ramci oslav vyro€i historickych uda-
losti. Jako pfiklad Ize uvést projekt z roku
2016 na spartovani, secvi¢eni a koncertni
provedeni vybraného requiem z citované
sbirky v ramci oslav 150. vyro¢i prusko-ra-
kouské valky, ktera zasahla i mésto Hos-
tinné. Podobné projekty maji vyznam pro
posileni regionalni kulturni tradice, souna-
lezitosti obyvatel a zdravého patriotismu.
V neposledni fadé jsou ziskané poznatky
o kantorech, regionalnich skladatelich a pro-
vozované hudbé v obdobi nasSich predk
vyuzitelné v ramci vyuky déjin hudby na
vSeobecnych a uméleckych Skolach, zaro-
venl je mozné vybrat vhodné skladby nebo
jednotlivé ¢asti vétSich kompozi¢nich celki
pro doplnéni repertoaru Skolnich péveckych
sbor(.

Vyuzivani skladeb ze zkoumané sbirky pro
soucasnou interpretaci vSak s sebou nese
také fadu problém( a prekazek. Jako prvni
Ize uvést neuplnost nebo necitelnost no-
tového zapisu jednotlivych partd. Béhem
vyzkumu a katalogizace skladeb nebyl
vyjimkou chybgjici part, mozna zasluhou
nepozorného muzikanta, ktery jej po pro-
vedeni nevratil k ostatnim. DalSi pfekaz-
kou pro rekonstrukci skladby je v nékterych
pfipadech Spatna Citelnost notového partu
at’ jiz dana svéraznym rukopisem opiso-
nich vlivi béhem témér dvou set letého
nevhodného uskladnéni. Tento problém Ize
vyfesit vyhledanim a vyuzitim jiného opisu
dané skladby, dochoval-li se v nékterém
z archivu. Druhou pfekazkou pfi sparto-
vani skladeb je pGvodni notace. V obdobi

na pfelomu 18. a 19. stoleti se pouzivala
standardni péti linkova hudebni osnova,
avSak jednotlivé hlasy sboru se zapisovaly
v pfislusnych notovych kli¢ich (sopranovy,
altovy, tenorovy a basovy). Varhanni part
byl z velké miry psan ve formé Cislovaného
basu (basso continuo). Mezi sou¢asnymi
zpévaky neni schopnost ¢teni partt ze zmi-
flovanych kliéu zcela béZnou zalezZitosti,
proto dalSim ukolem pfi spartaci skladby
je pfepsani hlast do houslovych, respek-
tive basového klice. Treti nesnazi maze byt
rozsah jednotlivych partt. Vzhledem k niz-
$imu baroknimu a klasicistnimu ladéni (ve
srovnani se sou¢asnym komornim a = 440
Hz) muze nastat technicky problém s roz-
sahem pfedevsim pro neskolené zpévaky
(pfevazné ve vyssich polohach). Ctvrtou
pfekazkou snadného soucasného prove-
deni je jazyk textu. Pfes 50 % text( skladeb
je psano v lating, ktera je pro soucasné
sbory béznym jazykem a nepfedstavuje
tedy vétsi obtiz. AvSak zbyvajici texty jsou
psany némeckym kurentem, ktery je prav-
dépodobné pro vétsi ¢ast Ceskych sboristl
necitelny, a vyzaduje tak zasah preklada-
tele. | v pfipadé pfepsani text( z kurentu do
latinky muze byt vysledny efekt z produkce
pro Ceské publikum polovi¢ni. Pfedevsim
u vanocnich pastorel byva text ¢asto du-
lezitéjSim prvkem skladby nez jednoduchy
hudebni doprovod. Proto provadéni pasto-
rel v némciné pro Ceskojazy€né publikum
mulze byt vhodné spiSe jako kratsi ilust-
race dobové hudby. Paty problém muze
nastat v pfipadé snahy vyuzit skladby
k puvodnim liturgickym ucéelim. Vzhle-
dem k pozdé&jSim cirkevnim ustanovenim
a zménam v provadeéni liturgii I1ze k dnes-
nim obfadim vyuZit pouze ¢ast dochova-
nych skladeb. Sestou a posledni zminé&nou
nesnazi mize byt niz§i umélecka uroven
dél k uc¢ellim dnesniho koncertniho pro-
vedeni. Je tfeba si uvédomit, ze skladby,
které se v notové sbirce nachazi, byly ur-
¢eny k pouziti pfi bohosluzbach v podani
amatérského péveckého sboru a hudeb-
nikd. Z hlediska koncertniho nebude tedy
vétSina kompozic nikterak pfinosna nebo



objevna. Na druhou stranu bych nerad
snizoval Uroven a schopnosti tehdejSich
regionalnich skladatell a hudebnika, ktefi
ac€ neprofesionalové, byli dle dochované
datované produkce schopni nastudovat az
obdivuhodné velké mnozstvi msi a dalSich
skladeb v relativné kratké dobé (provedeni
asi padesati msi a nékolika desitek dalSich
skladeb pochazi z obdobi mezi roky 1846
a 1852).

Vzhledem ke znacné pracnosti spartace no-
topist do podoby pro souc¢asné provedeni je
dobré svéfit vybér skladeb osobé s odbor-
nosti a schopnosti pohotové se orientovat
v puvodnim zapisu a odhadnout tak hudebni
atraktivitu a vhodnost kompozice (technic-
kou nebo obsahovou) v pfedstihu.

Obrazova pfiloha

prispévky

Zavér

V dnesSni dobé informacnich technologii,
kdy neni problém ziskat témér jakoukoliv
skladbu vyznamnéjSiho skladatele v elek-
tronické podobé&, by mohla vyvstat otazka,
zda ma cenu investovat ¢as, energii a pro-
stfedky do zkoumani starych regionalnich
notovych rukopisu, ve kterych s velkou
pravdépodobnosti zadné zapomenuté dilo
svétového vyznamu nenalezneme. Na dru-
hou stranu pravé v tomto obdobi globalizace
a celosvétovych trendd je vhodné znovu
predstavit regionalni hudebni tvorbu, kterou
provozovali nasi predchudci, a vzbudit za-
jem jak ¢lenl péveckych sbord a muzikantd,
tak Siroké vefejnosti o navazani na byvalé
hudebni tradice.
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Obr. 2 lluminace na manuskriptu z Hostinného.

Poznamky

1

J. LOUDA - B. ZAZVORKOVA, Vrchlabi, s. 21-30.

2 August SEDLACEK, Hrady, zamky a tvrze kralovstvi ¢eského: Podkrkonosi, Praha 1995,
s. 209-217.

3 Tomas ANDEL, Hostinné, Dékansky kostel Nejsvétéjsi Trojice (publikace muzea v Hostinném)

4 Jakub MICHL, Johann Alois Lamb v kontextu hudebni kultury v Cechéch 2. poloviny 18. stoleti,
Praha 2010. Diplomova prace. Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy v Praze, s. 35-37.

Literatura

1. ANDEL, Tomas. Hostinné, Dékansky kostel Nejsvétéjsi Trojice (publikace muzea Fran-
tiSkansky klaster Hostinné)

2. LOUDA, Jifi a Blanka ZAZVORKOVA. Vrchlabi. Vyd. 1. Litomysl: Paseka, 2006, 78 p.,
[72] p. of plates. ISBN 80-718-5757-2.

3. MICHL, Jakub. Johann Alois Lamb v kontextu hudebni kultury v Cechéach 2. poloviny
18. stoleti. Praha, 2010. Diplomova prace. Univerzita Karlova v Praze, Filozoficka
fakulta, Ustav hudebni vé&dy.

4. SEDLACEK, August. Hrady, zamky a tvrze krélovstvi eského: Podkrkono$i. 3. nezm.
vyd. Praha: Argo, 1995, 367 s. ISBN 80-857-9450-0.

Résumé

PFispévek se zabyva problematikou vyuzivani historickych pramenu liturgické hudby zpra-

Po Uvodu, pfiblizujicim historii mésta a kostela v Hostinném je pfedstavena struktura sbirky
a jsou nastinény prilezitosti a zaroven mozné prekazky pfi vyuzivani hudebnin v sou¢asné
sborové praxi.
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Specifika horehronského

viachlasného spevu

PAVEL MARTINKA

Summary

The paper deals with specifics of polyphonic singing in region of Upper Hron. The paper
brings a short description internal structure, uniqueness in using of microtonal structures. We
describe historical, social and cultural platforms and determinants, interpretational specifics
in area at the intersection of homophony and polyphony of chosen functional harmonies.

Viachlasny spev je neoddelitelnou sucas-
tou eurdépskej hudobnej kultury tak v oblasti
artificialnej, ako i v oblasti nonartificialne;j,
teda ludovej ¢i popularnej hudby. Slovenska
folklérna hudba oplyva nesmiernym bohat-
stvom vokalnych prejavov v ich réznych po-
dobéach diferencovanych podla danej loka-
lity (Slovensko ma z hladiska etnoldgie asi
23 regioénov (s ohladom na rézne pristupy
kategorizacie)). My sa vSak budeme zao-
berat' Specifikami horehronského viachlas-
ného spevu’, ktory je zapisany v Reprezen-
tativnom zozname nehmotného kulturneho
dedicstva Slovenska a po vybere odbornou
komisiou aSpiruje na zapis do Reprezenta-
tivneho zoznamu nehmotného kulturneho
dedi¢stva ludstva UNESCO.

Horehronie je etnograficky regién na stred-
nom Slovensku, ktory je geograficky vymed-
zeny oblastou pri prameni Hrona na jednom
a mestom Brezno na druhom konci. Osou
regionu je horny tok rieky Hron. Zo severu je
region ohrani¢eny hrebefiom Nizkych Tatier,
z juhu oblastou Muranskej Planiny, Vepor-
skych vrchov a horského masivu Polany.
Horehronie pozostava z obci Bacuch, Be-
nus, Helpa, Michalova, Pohorela, Pohron-
ska Polhora, Polomka, Sumiac, Telgart, Va-
lkovna, Vernar, Zavadka nad Hronom. Hoci
ide rozlohou o nevelké uzemie, kultura tejto
oblasti vykazuje vysoky stupen Zivotaschop-
nosti i popularity, nakolko tradi¢né ohrani-
Cenie regionu na zapade (mestom Brezno)

sa uz desatroCia posuva dalej a repertoar
i prejavy fudovej kultury sa importuju do dal-
Sich obci a miest po toku Hrona, do Banske;j
Bystrice i dalej smerom na juh. V obci Helpa
sa odr. 1966 kazdoro¢ne kona folklérny fes-
tival Horehronské dni spevu a tanca, ktory
je od svojho vzniku jednym z kvalitativne
i kvantitativne najvyznamnejSich podujati
tohto typu v ramci Slovenskej republiky (do
r. 1993 i v ramci Ceskoslovenska).

Historicky sa region Horehronia vyvinul
v ramci politickej Struktury Gemerskej Zupy
(neskdr Gemersko-malohontskej) niekdaj-
Sieho Uhorského kralovstva. NajstarSia pi-
somne dolozena je obec je Vernar (1295),
ktora bola zalozena na tzv. nemeckom
prave, neskdr obdobnym spdsobom boli
zakladané dalSie obce (pripadne starsi-
emu osidleniu boli udefované vysady).
K vyznamne zmene v regidone doslo
v obdobi 14. — 17. storoc€ia, kedy soci-
alna Struktura domaceho obyvatelstva
podliehala migraénym zmenam valas-
skej kolonizacie, kedy do relativne malo
zaludneného priestoru prislo pocetné
obyvatel'stvo z Rumunska a dnesného
Slovensko-Pol'sko-Ukrajinského po-
hraniéia®. Vtedy do tejto oblasti prisla vy-
znamna skupina obyvatelstva so svojim ja-
zykom i vierovyznanim® — Rusini*, o okrem
iného vyznamne determinovalo i prejavy
hudobnej kultury regiénu. Prichod etnicky
réznorodého obyvatelstva formoval hmotnu



i nehmotnu kulturu, ktorej vyslednu podobu
mozeme dnes spolahlivo zachytit.

Spolu s Rusinmi sa do regiénu dostal a zis-
kal dominantné postavenie vychodny cir-
kevny obrad — pravoslavie®. Tato skuto¢nost
mala nesmierny vplyv na transformaciu p6-
vodnych hudobnych prejavov a na formo-
vanie hudobnej kultury tak, ako ju pozname
dnes. Okrem naboZenskej praxe a charakte-
ristického liturgického spevu do regiénu pre-
nikli i hudobné prejavy typické pre Rusinov
(okrem narecia a textovej zlozky piesni i me-
lodika a rytmika) a mnohé sa stali kmerio-
vym repertodrom su¢asného horehronského
folkloru. | preto rusinsky a horehronsky folk-
I6r vykazuje mnohé podobné i totozné prvky.
Jednym z najtypickejSich prejavov hore-
hronskej hudby je viachlasny spey, ktory sa
v tejto oblasti vyformoval odliSnym spdso-
bom ako v pripade ostatnych regiénov Slo-
venska. ,Podobne ako na celom Slovensku,
aj tu bolo casté paralelné tercovanie, ovplyv-
nené harmonickym citenim.” (Ambrdzova,
J — Lukacova, A. — Salajova, T. 2009, s. 19).
Viachlasny fudovy spev je typicky najma pre
hornaté oblasti zapadného Slovenska — Po-
vazie, Orava, Kysuce, Liptov, oblast vychod-
ného Slovenska — Sari§, Zemplin a pre tzv.
prechodné oblasti Spi§ a Gemer®®. Hoci
hovorime o horehronskom speve, musime
vyspecifikovat’ rozdiely medzi jeho varian-
tami. My sa zaoberame spevom tzv. hor-
nych obci (Telgart, Sumiac, Vernar), ktory sa
v tvorbe tonu a v interpretaénych nuansach
odliSuje od spevu v obciach Helpa, Pohorela
a Polomka, Zavadka. Viachlasny spev je
spaty predovSetkym s hornatymi oblastami
Slovenska, nakolko obyvatelstvo vyuzivalo
prirodné podmienky na umocnovanie es-
tetického prezivania produkovania a per-
cipovania viachlasného spevu s vyuzitim
akustickych javov danej lokality a moznosti
ozveny, pricom doésledne vyuZivali tieto
moznosti a hladali najvhodnejSie miesta pre
takyto spev. Tato skuto€nost sved¢i o pri-
marnej funkcii hudby i vo folklére, ktory pinil
predov$etkym zabavnu a obradovu funkciu,
no tu sa stretavame s vysokymi narokmi na
plnenie estetickej a experiencialnej funkcie.

»,Z hladiska tvorby ténu pri vokalnej inter-
pretacii sa na Horehroni vo v8eobecnosti
pouziva otvoreny hrdelny tén (vo svojej
typickej podobe vo vychodnohorehron-
skych obciach), ktory smerom na zapad az
k strednému Pohroniu straca na intenzite.”
(Ambrozova, J — Lukacova, A. — Salajova,
T. 2009, s. 19)

Na formovanie viachlasného spevu na
Horehroni vplyvalo vy$Sie spomenuté vie-
rovyznanie obyvatelstva a tradicia liturgic-
kého spevu. Liturgia vychodného obradu je
charakteristicka absenciou inStrumentalnej
hudby ako takej, preto po€as bohosluzieb
zbor veriacich spieval a capella v snahe
spev ,urobit’ krajSim“, zbor obohacoval
melddiu o d'alSie sprievodné hlasy. Tato
prax sa prenasala do kazdodenného hu-
dobného zivota Horehroncov a je ziva
dodnes.

Zborovy prednes fudovej piesne je cha-
rakteristicky formou solo-tutti, teda pred-
spevom Uvodnej frazy piesne® vo vy$Som
tempe, pric¢om pri nastupe zboru sa tempo
spomali.’ ,V horehronskom viachlase kom-
binuje sa harmonicka zlozka s melodickou
improvizaciou.” (Burlasova, S. 1969, s. 35)
Tvorba viachlasu spoc¢iva v pridavani d'al-
Sieho (horného alebo spodného) hlasu nad
melddiu vzdialeného o terciu nahor i nadol
od prvého hlasu, pri€om €asto zneju za se-
bou iduce paralelné kvintakordy. Interpreta-
cia mnohych piesni je vSak natolko prepo-
jena a zzita s viachlasnou interpretaciou, ze
dnes je tazkeé, najma v dieloch B, rozoznat
hlavny od sprievodnych hlasov. Zvlastno-
stou tohto typu viachlasného spevu su
i mikrotonalne Struktury obsiahnuté v pri-
davanych hlasoch, ktoré sa prejavuju najma
v terciovych Strukturach z hladiska klasickej
harmonie vo funkcii toniky a predchadzaju-
ceho akordu vo funkcii dominanty. ,V star-
Sich piesriach akordy, respektive stuzvuky
nemaju funkény vyznam, ale chapu sa vo
svojej zvukovosti.“ (Burlasova, S. 1969,
s. 35) Z hladiska temperovaného ladenia
vznikaju vyrazné disonancie kolisajuce
medzi durovym a molovym charakterom
suzvuku. Tento jav vSak nie je obmedzeny



len na tieto funkéné akordy, ale vyskytuje
sa v sprievodnych hlasoch priebezne podla
vkusovych kritérii interpreta. Z hladiska
temperovaného ladenia mozno tieto javy
interpretovat ako nedostatky, avsak ich
ustalenost v spevnom prejave stavia tieto
mikrotonalne Struktdry na post uréujucich
prvkov originalneho autentického horehron-
ského spevu (v porovnani s viachlasnym
spevom ostatnych regiénov Slovenska tu
ide vyslovene o ziaduci jav). Horehronsky
spev pozbaveny tychto jedine€nych nuans
straca svoju vypovednu silu i estetickd hod-
notu. K tomuto neziaducemu javu docha-

dza najma pri speve viachlasu za sprievodu
klasickej slacikovej (cimbalovej) fudovej
hudby, ktora vyuziva temperované lade-
nie, o spdsobuje vyraznu disonanciu me-
dzi vokalnymi suzvukmi a temperovanymi
kvintakordami (resp. septakordami) v sprie-
vodnych hlasoch slacikovej hudby (viola,
cimbal, prip. akordedn). Hoci tento jav ne-
bol vyslovene netypicky, stale si viachlas
zachovaval svoje interpretacné Specifika.
Problém nastava pri zasahovani hudobni-
kov s hudobnym vzdelanim do interpretacie
a presadzovanie snahy upravit harmonicku
Strukturu do temperovaného ladenia.

Poznamky

1

Pozname 2 varianty horehronského spevu, ktoré rozliSujeme podfa miesta ich pévodu ako tzv.
helpiansky a Sumiacky, ktory je obsahom nasho prispevku.

2 neskor i z oblasti Gemera, Spi$a, Sari$a a Halice

3 pravoslavie, neskor grécky katolicimus

4 Okrem Rusinov, po&as viacerych koloniza&nych vin, prili do regiénu i Valasi, Nemci a slovenské
obyvatelstvo z inych regionov, prevazne zo Spisa.

5 Pozname i tedrie o predkolonizaénom pdvode vychodného obradu v regiéne, dokonca u povod-
ného obyvatelstva dodnes Zije ustna tradicia o pévode liturgie z Cias Konstantina a Metoda. Tato
tradicia je ziva i u Rusinskeho obyvatelstva na severovychode Slovenska, preto je mozné, ze ju
presidleni Rusini priniesli prave z ich pévodného Uzemia.

6 Regiony Spi§ a Gemer tvoria prechodnu oblast medzi stredoslovenskym a vychodoslovenskym
hudobnym narec¢im.

7 Pre ostatné regiony je viachlasny spev cudzi jav.

8 Balaz (2015, s. 32) radi Horehronie i Gemer k hudobnonarecovej oblasti stredného Slovenska.

9 Zvyc&ajne pri prvej slohe, niekedy pri kazdej slohe.

10 V tomto pripade hovorime o spevoch a capella bez tane¢nej funkcie piesne.
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Résumé

Predkladany prispevok pojednava o Specifikach viachlasného spevu v regiéne Horehronie.
Uvadzame stru¢ny opis jeho vnutornej stavby a jeho jedine€nost’ vo vyuzivani mikroto-
nalnych $truktur, historické, spolocenské vychodiska, interpretacné Specifika na pomedzi
homo- a polyfonie z hfadiska funkénosti vybranych suzvukov.

Kracové slova: speyv, viachlas, Horehronie.

Keywords: singing, polyphony, Horehronie.
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problematiku Specifik Slovenskej hudobnej kultdry a ich dejin so zameranim na stars$iu
slovensku hudbu, folklor a folklorizmus, vybrané témy estetiky a didaktiku inStrumentalnych
suborov s dérazom na slacikové nastroje



Zborova tvorba Vojtecha Didiho

s akcentom na cyklus zborov

SINI AMORE NIHIL

ANNA PALUCHOVA

Summary

The article Choir compositions of Vojtech Didi with accent to piece SINIAMORE NIHIL deals
with choir pieces of this composer and deeply analyzes composition Sini amore nihil. The
Article presents compositions and musical language of Vojtech Didi. The conclusion shows
how are composer’s choir pieces incorporated into the context of contemporary pieces of
other composers in Slovakia and abroad. Assumed contribution of this paper is overview of
work of Slovak composer Vojtech Didi with emphasis to his choir pieces.

Hudobny skladatel, pedagdg, dirigent a in-
terpret Vojtech Didi sa narodil 4. decembra
1940 v Trencine, kde uz od raného detstva
rozvijal svoje hudobné nadanie v hre na
akordedne. Stredoskolské Studia absolvo-
val na Pedagogickej Skole, kde sucasne
posobil ako pomocny dirigent Skolského
zboru a orchestra. Po skonéeni Skoly sa
venoval pedagogickej ¢innosti na Kysuci-
ach. Uz v tomto obdobi sa formulovali jeho
hudobno-umelecké aktivity, ked pdsobil ako

dirigent detského spevackeho zboru v Tur-
zovke. Tvoriva dirigentska praca mala svoju
odozvu v podobe celo$tatnej sutaze v roku
1964 v Chrudimi, ako aj absolvovanie nie-
kolkych zahrani¢nych zajazdov. Popri praci
pedagoga a dirigenta sa nadalej vzdelaval.
V roku 1969 absolvoval Pedagogicku fakultu
Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici.
Zaroven prijal miesto zastupcu riaditela
zakladnej Skoly v Turzovke a o dva roky
neskoér sa stal riaditefom zakladnej Skoly
v KlokoCove. Detsky spevacky zbor, ktory
na $kole zalozil, sa v tom obdobi prepraco-
val medzi popredné Skolské zborové telesa
na Slovensku. Zaroven pdsobil ako zbor-
majster mieSaného spevackeho zboru Ky-
suca a detského spevackeho zboru v Cadci
(1981-2002).

Skladatel hudobné vzdelanie rozvijal
Stadiom kompozicie u profesora Spilku
a dirigovanie u profesora Placara na kon-
zervatoriu v Brne, ktoré ukondéil v roku 1980.
Nasledne pokracoval na Janackovej akadé-
mii muzickych umeni v odbore kompozicia
u profesora Zouhara. Uspedne ju absolvoval
v roku 1985 kantatou ,Zeme dar” — Kantata
pre detsky zbor, barytén a symfonicky or-
chester na slova Jany Kuzmove;.



V roku 1987 sa Vojtech Didi stal riaditeflom
Divadla Jozefa Gregora Tajovského v Ban-
skej Bystrici, ¢im zanechal pedagogické
pdsobenie na Kysuciach, ale dirigovaniu
zborov sa venoval nadalej. Od rovnakého
roku je ¢lenom Spolku slovenskych skla-
datelov. Zalozil zborové teleso Canzona
Neosolium, ktory viedol od roku 1991 do
2008 a v sucasnosti zbor pdsobi na Akadé-
mii umeni v Banskej Bystrici. Stal pri zrode
Akadémie umeni v Banskej Bystrici, ktorej
je v suc€asnosti rektorom.

Aktivhu pedagogicko-umelecku ¢€innost
zhodnotil skladatel takto: ,Praca s ludmi
v umeleckej inétitucii je neraz zloZita, na-
ro¢na a vyZaduje si trpezlivost a ¢as. Lud-
stvo sa od samého zacCiatku vzniku snazi
0 dokonalost’ ¢loveka. Som si vedomy, Ze
k tomuto cielu sa ¢lovek dopracuje jedine
aktivnou pracou a kladnymi moralnymi viast-
nostami a prave tu ma popredné miesto
vychova cloveka.“ Tymito slovami chcel
skladatel motivovat mladych pedagégov
a umelcov, aby svoju pracu brali ako po-
slanie.

Osobnost’ hudobného skladatela Vojtecha
Didiho v sebe obsahuje vyzretd kompozi¢nu
techniku, ktord kombinuje so Stylovymi prv-
kami 20. a 21. storocia.

Kompozi¢nu tvorbu mézeme podla Meli-
chera rozdelit na Styri zakladné inSpiracné
zdroje: ,,1. na svoju rodinu — Uspavanka pre
dcéru, Mojim detom, Cloveka Iib — venoval
svojej manzelke atd.

2. na spracovanie a upravy ludovych piesni
— Ej, de si bula, Pocuvayj, pocuvaj, povej ve-
trik, Kvintesencia — pre velky symfonicky
orchester a iné

3. na spracovanie tém inych skladatelov —
Hommage & Charlie Chaplin, Rondo — Han-
dlova téma atd.

4. na skladby rézneho zamerania — Sonet
pre rano, Capriccioso, Slacikové kvarteto,
Dychové kvinteto, Missa novosoliensis —
koncertna omSa pre sopran, mieSany spe-
vacky zbor a organ atd. (MELICHER, A.,
1996, s. 136—-137)

Skladatel vyuziva kontrast ako zakladny
dominujuci prvok hudobnej reci, pomo-

cou ktorého vytvara individualny spdsob
vyjadrovania sa. Posluchaca chce zaujat
fluktuaciou hudobnych myslienok. Vyuziva
vtip, sarkazmus, iréniu, drsny kolorit, no za-
roven vie byt lyricky a meditativny. Cielom
dokladne vystavanych hudobnych ploch je
predist Unave percipienta. ,Didi je majstrom
pretvarania organizacie celého zvukového
materialu. Nikdy nezostava pri rozvijani jed-
ného motivu dlho. Jeho skladby su navrst-
venim mnohorakosti, ¢im sa prejavuje jeho
osobné tvorivé osobnost.“ (SKVARKOVA,
J., 2011, s.7)

Skladatel sa vyhyba atonalite. V jeho
skladbach vyuziva modalitu, ktord je blizka
folklérnym tradiciam, ktoré su Didimu velmi
blizke. Dolezitym znakom Didiho kompozi-
cii je vyuzivanie polystylovosti, pouzivanie
starSich postupov v kombinacii s novymi.
Casto vyuziva citacie &i parafrazy diel inych
skladatelov. V tvorbe previada aplikacia
kvinto-kvartovych vztahovych suzvukov,
ktoré su désledkom inSpiracie z folkléru.
Castou zvukovou matériou sa stava aj in-
terval sekundy, ktora pini délezitu ulohu
v dotvarani koloritu hudobnej reci. Velky vy-
znam tvori osobité spracovanie rytmu, ktory
€asto vyuziva v nepravidelnych intenciach.
Vyraznou Crtou, ktora vychadza z kontrastu
ako takého je utrzkovity spésob hudobného
myslenia. Nikdy neostava €asto pri rozvijani
jedného motivu, ale ¢asto nam predostrie
viacero, ktoré spracuva na malej ploche tzv.
vyjadrenie pomocou drobnokresby. Symbi-
6zu a rovnovahu vytvara racionalita, logika,
konStrukcia vo vystavbe diel, ktoru spaja
s hlbokou emocionalitou, silnym zazitkom.
Citovost nie je prvoplanova, skryva sa pod
mnohymi vrstvami v hudobnom texte, je
rafinovana. AvSak stale so zretefom na po-
sluchaca a porozumenie hudobnej vypovedi
skladatela.

Autor Vojtech Didi sa o svojej kompozi¢nej
tvorbe vyjadruje takto:,Kazdy skladatel chce,
aby jeho skladby vosli do sfdc ¢loveka a uro-
bili ho radostnejsim, krajS§im a Stastnejsim.
Zakladom symbiézy medzi umelcom a po-
sluchaéom je rezonancia ich sfdc.” (DIDI, V.,
In: HOLKA, P., 2007/2008, s. 9-10)



Kompozicie skladatela boli prezentované
mnohymi vyznamnymi domacimi i zahra-
niénymi interpretmi a hudobnymi telesami.
Skladby Vojtecha Didiho uviedli na do-
macich i zahrani€nych pédiach napriklad
\% Ceskej republike, Polsku, Francuzsku,
Spanielsku, Rusku, Litve, ale aj Taliansku,
Svajgiarsku a inych. Skladatel kompono-
val povinné skladby aj pre medzinarodné
sutaze ako boli Medzinarodna cimbalova
sutaz ,Eurotalent 2000 v Banskej Bystrici
(Canzonetta), Medzinarodna akordednova
sutaz v Poprade (MAS v PP) v roku 2003
(Concertino)a v roku 2009 (Soirée). Tvorba
Vojtecha Didiho obsahuje symfonické, ko-
morné, zborové &i sélové skladby. Medzi
Didiho najvyznamnejsSie diela ur€ite patri
~Hommage a Banska Bystrica® (2005) pre
velky symfonicky orchester’, hudobno — dra-
maticky pribeh z Antiky v jednom dejstve
Matka Niobe? (2006), hudobno — dramaticka
balada Na brehu priezracnej rieky® (2010)
a mnoho inych.

Vojtech Didi aplikuje vy8Sie spominané
kompozi¢né principy aj v zborovej tvorbe.
Skladatel vyuziva rozmanito celé spektrum
farebnosti ludského hlasu. V skladbach
pracuje so zborovym telesom nie len vo
vokalnej linii, ale ¢astokrat prenasa funkciu
inStrumentalnej zlozky priamo na zbor s re-
Spektovanim obmedzenia fudského hlasu.
Ukazkovo tento princip odzrkadluje cyklus
troch mieSanych zborov SINE AMORE NI-
HIL* (Bez lasky nie je ni¢)® z roku 1991, kde
sa prelina ucta k tradi€nému spracovaniu
zborového spevu s novsimi kompozi¢nymi
technikami.Celym cyklom sa prelina Ustre-
dna myslienka, ktora vyzdvihuje zakladny
ludsky princip: lasku. Autor pracuje s tymto
inSpiracnym zdrojom naprie¢ celym svojim
dielom.

Cyklus je logicky Strukturovany a vystavany
za pomoci zlatého rezu, ktory je pritomny
v celku ako aj vo vnutornom ¢leneni zbo-
rov. V prvej €asti Tum, cum Venus addidit
puellae alas (Ked sa laska okridlila v Zene)
soprany spolu s altami zafarbia Uvodnu
plochu v piane na vokal ,a“, do ktorej vstu-
puju basy sjednohlasou melodickou liniou

pripominajuci gregoriansky choral, ktorého
inSpira¢ny zdroj sa prejavi aj v dalSich Cas-
tiach. (Obr. 1)

Néasledne skladatel pracuje v Stvorhlasej
zborovej sadzbe, v ktorej polyfonne spra-
cuva textovu predlohu az do grada¢ného
momentu exponovaného forte, kde zaznie
potvrdenie myslienky textu v unisone. Na-
sledne s klesajucou intenzitou zvuku uza-
tvara prvu €ast’' s reminiscenciou na uvodny
usek . Uvodny zbor sa pohybuje na ploche
rozSirenej tonality.

Po uvodnom Andante nasleduje druhy zbor
v kontrastnom Allegrette, skladatel so vSet-
kymi hudobnymi zlozkami udrzuje fluktuaciu
percipienta. Perpetum est carmen®, méris
ex fontibus terrae haustum (Nekonecna je
piesen — zemou ziva) za€ina mohutnym uni-
sonom vo forte v Stvorhlasej sadzbe SATB.
Nasledne autor v piane vykresluje perpetum
(nekonec€no) opakujucou sa modelovou kon-
Stantou za pomoci malej aleatoriky v dele-
nych sopranoch (pat hlas). (Obr. 2)
Postupne sa zacleriuju aj rozvetvené alty
s vyuzitim celoténového radu. Vznika tak
desathlasy pulzujuci cluster, ktory v pianopi-
anissime podfarbuje jednohlasy vstup basu.
Prvykrat sa v zbore objavuje hovorené slovo
v tenoroch. Nasledne tenor spolu s basom
vytvara dvojhlasu plochu za neustaleho fa-
rebného sprievodu sopranov a altov. Dal$im
zvukotvornym prvkom nekonecna/perpetum
nastava prikladne v ostinatnom dvojhlasom
modele v basoch. Cely zbor opatovne vy-
usti do Stvorhlasého (SATB) mohutného
unisona vo fortefortissime, ktorym potvrdi
reminiscenciu na prvy zbor a taktiez skla-
datel zdérazni vyznamovost textu. (Obr. 3)
Pomyselnym oblukom sa opatovne Didi vra-
ciav tretom finalnom zbore s rovhomennym
nazvom cyklu Sine amore nihil (Bez lasky
nie je ni¢) k miernejSiemu tempickému pred-
pisu Moderato sostenuto. V celom zbore ab-
sentuje klasické rytmické Clenenie taktov.
Celym zborom vedie skladatel dialég medzi-
tenor a basom, ktorym anticipuje choralovu
melodiku. Vo velkej miere vyuziva opatovne
malu aleatoriku aj v principe opakujuceho sa
modelu. Novotvarom sa stava aplikovanie



priestorového rozdelenia slov v Zenskych
hlasoch, kedy vznika stereo efekt. (Obr. 4)
V zavere¢nom diely je prvykrat nahradeny
latinsky text slovenc&inou. Po melodickom
dialégu, tentokrat v Zenskych hlasoch antici-
pujuci zaciatok, zaznie finalne potvrdzujuce
unisono vo forte celého mieSaného zboru
na text Bez lasky nie je ni¢. Nasledne tenor
v reminiscencii odcituje hlavnu choralovu
tému, ktora je podfarbena spominanym ste-
reo efektom v Zzenskych hlasoch. Ténovy
material obsahuje rovnaku Struktiru ako
hlavna téma, rytmické ¢lenenie v ostatnych
hlasoch spracuvava autor pomocou dimin-
ucie s jeho priznaénymi rytmizaciami. V za-

Obrazova priloha
Obr. 1

prispévky

vere doznieva v Zenskych hlasoch Ustredné
posolstvo autora, ktoré sa skryva v celom
cykle, ale aj v celej autorovej tvorbe: Bez
lasky nie je nic.

Pozitivum Didiho tvorby spoc€iva vo vyuziti
Sirokého spektra psychologickych a tech-
nickych aspektov v hudbe, ktoré su vo vSe-
obecnosti platné aj s jeho osobitostami,
$pecifickymi vyrazovymi prostriedkami.
Predpoklad uplatnenia jeho tvorby v praxi
dotvara rozmanitost' zavaznosti skladieb,
ktoré su rovnomerne uréené detskym spe-
vackym zborom, ako aj vyspelym zborovym
telesdm. Ponuka sa Siroky zaber vyuZitel-
nosti jeho skladieb v zborovej literature.
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Poznamky

1

Skladba napisana na pocest 750. vyrocia zaloZenia mesta Banska Bystrica

2 Skomponované na libreto Marie Glockovej, dielo sa stalo su¢astou oslav 10. vyrocia zalozenia
AU BB

3 Predloha pre libreto (Maria Glockova) z rovhomenného romanu od Rudolfa Jasika (rodak z Kysuc)

4 Venované akademickému spevackemu zboru Cantica pri Fakulte humanitnych vied Univerzity
Mateja Bela v Bankej Bystrici

5 InSpiracnym zdojom pre vznik diela sa stala poézia P. Koysa, ktoru Didi aplikoval v latin¢ine
(povodny slovensky text prelozil do latin¢iny Dr. Jan Mikles, CSc.)

6  Zbor sa stal povinnou skladbou v kategérii mie$anych zborov v roku 2017 na XVII. SUTAZNOM
FESTIVALE VYSOKOSKOLSKYCH SPEVACKYCH ZBOROV Akademicka Banska Bystrica.
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Résumé

Praca poukazuje na zborovu tvorbu Vojtecha Didiho s akcentom na cyklus zborov SINI
AMORE NIHIL, ktoré sa analyzuju v druhej polovici prispevku. Text prezentuje skladatelovu
biografiu, tvorbu a hudobny jazyk, akym sa vyjadruje v dielach. Ciefom prace je priblizenie
hudobného portrétu Vojtecha Didiho, oboznamenie sa s jeho tvorbou pre zbory a jeho
osobnostnym vplyvom na pddu su€asnej zborovej literatiry na Slovensku a vo svete. Za
predpokladany prinos prispevku pokladame blizSiu analyzu tvorby slovenského skladatela
Vojtecha Didiho venovanu zborovym telesam.

Kracové slova: Vojtech Didi, zbor, su¢asna artificialna hudba, kompozicia.

Keywords: Vojtech Didi, choir, contemporary music, composition.
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Mgr. art. Anna Paluchova (Didiova), ArtD., vyStudovala hru na klaviri na Konzervatériu
Jana Levoslava Bellu v Banskej Bystrici pod pedagogickym vedenim Mgr. AleSa Sola-
rika, ArtD., a skladbu v triede prof. Vojtecha Didiho. V roku 2014 ukoncila magisterskeé
Studium na Fakulte muzickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici v odbore Hudobné
umenie — Kompozicia v triede prof. Ladislava Burlasa, DrSc. 2014-2017 bola doktorand-
kou denného studia na Fakulte muzickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici pod
vedenim prof. Egona Kraka, PhD. Pocas Studia na FMU sa zucastnila viacerych odbornych
kurzov a seminarov, skladatelskych prehliadok doma i v zahraniéi (Ceska republika, Spaniel-
sko, Pol'sko, Slovensko). Od detstva az po suc¢asnost bola ¢lenkou viacerych spevackych
zborov, ktoré sa Uspesne ztc€astfiovali medzinarodnych sutazi doma i v zahranici. Od roku
2016 po sugasnost pdsobi v ZUS J. Cikkera v Banskej Bystrici. VV sti¢asnosti je asistentkou
na katedre kompozicie a dirigovania zboru na Fakulte muzickych umeni Akadémie umeni
v Banskej Bystrici.

anickadidi@gmail.com
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Nacvik sborovych dprav v ramci

sympozia Cantus choralis,

Usti nad Labem, 18. 10. 2017

LUBOS HANA

Jiz tradi¢ni soucasti posledniho jedna-
ciho dne sympozia byl i tentokrat nacvik
sborovych skladeb, jehoz cilem bylo jed-
nak ukazat mozny zplsob prace pfi jejich
nacviku a sou€asné predstavit nova sbo-
rova aranzma, ktera mohou vhodné obo-
hatit repertoar nasich smisenych sboru.
Béhem relativné kratkého Casu, ktery byl
pro workshop vyhrazen, byly nacvi€ovany
dvé skladby. Pomérné rozsahla smés pisni
z Ceského filmového muzikalu Starci na
chmelu a pisen Lékofice.

Starci na chmelu medley

Smeés &tyf vybranych pisni z filmu Starci na
chmelu je peclivé sestavena a prokompono-
vana tak, aby byla dramaturgicky a hudebné
kompaktni a semknuta a tvofila tak jeden
hudebni celek.

Pfikomponovana osmitaktova rubatova
introdukce tvorena akordy B dur, C dur,
Cmi’5b, B dur, cela nad prodlevou B, vy-
tvafi jeden dynamicky oblouk. Ma za ukol
navodit poklidnou atmosféru a ukotvit t6-
ninu B dur, v niZ dale pokracuje prvni pisen
smési s nazvem ,Den je krasny“. V jeji prvni
Casti (pismeno A a nasledné pismeno C)
se stfidaji dvé hudebni pasma: rytmické —
doprovodné a melodické. V prvni sloce je
melodie svéfena Zenskému trojhlasu. Muz-
sky dvojhlas ma za ukol vytvaret rytmicky
doprovod, ktery by mél byt precizné dekla-
movan a mit perkusivni charakter. V druhé
sloce (na text ,noc je krasna...“) se role
obraci a melodie v muzském dvojhlasu je
doprovazena rytmickym doprovodem zZen-

skych hlast. CtyFi takty, které predchazi
pismenu D, tvofi modulaéni pasmo z téniny
G dur, v niz je druha &ast pisné, pfes téninu
Edur do cilové Des dur. V ni zacina druha
Cast smési'. B&hem této modulace Ize vnést
do interpretace skladby dramaticky néboj
a pisen doplnit o interakci mezi muzskou
a zenskou slozkou, ktera ,pohorsené” rea-
guje na muze, ktefi s nastupem dalSi sloky
logicky stupniuji po€et milovanych osob
(,kdyZ tfi se radi maji...“). Obdobnou Zertov-
nou logiku miizeme spatfovat v domnélém
umravnéni muzd snizovanim poétu milova-
nych osob (kdyz tfi, kdyz dva, kdyz sam...).
Tyto drobné detaily slouzi pfedevSim ne-
jen k aktivizaci zpévaku pfi zkouskach, ale
mohou pfispét i k zatraktivnéni pisné pro
posluchace pfi jejim koncertnim provedeni.
Vzdy je vSak tfeba rozpoznat a zvazit, zda je
sbor pfistupny podobnym textovym hfi¢kam,
nebo zda je tento zpusob humoru tzv. ,za
hranou®. Také dalsi pisen (,Kdyby sis oci
vyplakala“) ze smési je uvozena osmitakto-
vou pfedehrou (Ctyfi takty v repetici) majici
za ukol navodit pfisluSsnou atmosféru. Me-
lodie lidové pisné ,,U panského dvora“ v altu
tvofi protihlas sopranové melodii, ktera je
v originalni verzi instrumentalni. Jednodu-
chou harmonickou sekvenci repetovaného
Ctyftakti doplfuji do Ctyfhlasu samostatné
vedené muzské hlasy. Prvnich osm takt(
pismene E tvofi hlavni melodii svéfenou
basum, které na C&tyfi takty vystfida tenor.
Kromé ozvlastnéni sborové sazby je du-
vodem rozsah pisné (f2 mize byt pro ne-
Skolené basy jiz pomérné vysoko). Oproti



originalu skladby, kde druha sloka modu-
luje o pll tonu vys, je v této sborové Upravé
volen opacny postup. Z Des dur moduluje
skladba (enharmonicky) o tén niz do toniny
H dur. Zde prochazi hlavni melodie viemi
hlasy v tomto poradi: alt, sopran, tenor,
bas. Ackoliv byl pfi kompozici kladen dlraz
pfedevSim na vhodnou hlasovou polohu, je
tfeba dbat i na to, aby melodie vynikla nad
ostatnimi hlasy. SpiSe nez forsirovat hlavni
melodii je vSak lépe upozadit zbylé hlasy. Ty
maji v tu dobu pouze doprovodnou ulohu.
Na kontemplativni zaveér této ¢asti navazuje
dal$i usek (H), ktery je vokalnim prepisem
predehry nasledujici skladby. Tou je pisen
,Zivot je koloto&*. Sestava z konsekutivnich
rozkladt? akordi hmi7, G7, hmi7, Fis 7. Pro
spravné vyznéni této ¢asti je zapotfebi mék-
kého nasazeni ténu a Cisté intonace (pfede-
v§im v altu, ktery ma kolisavou melodii na
citlivych tonech danych akordu). Podobné
odleh&eny charakter by mél pretrvat i dale
v doprovodnych hlasech samotné pisné
,Zivot je koloto&“. Sopran s tenorem maji
spole¢ny rytmus svého vokalniho dopro-
vodu (povétSinou na tézké doby), zatimco
alt pulzuje na lehké doby s jinym textem.
Pomérné znacny rozsah pisné je rozpro-
stfen mezi bas a alt (alt pfebira melodii od
basu v misté, kde je melodie jiz za jeho
béZznym hlasovym rozsahem). Zavérecny
meékce velky akord v Siroké poloze dokres-

Poznamky

luje ponury charakter pisné, feSici mnohé
zivotné filozofické problémy. Jako zavér
celé smési by takové zakon&eni plsobilo
znacné rozpacité a posluchac by sbor jisté
neodménil bouflivym potleskem, jsa pono-
fen do zadumgivych rozvah ,nad nesmrtel-
nosti chrousta®. Z toho ddvodu ma smés
jesté jednu tanecni pisen ,Bossa nova“. P¥i
koncertnim provedeni se osvédcilo pouziti
dalSi dramatické vlozky, kterd smés pisni
posluchacim zatraktivni. Sbormistr nebo vy-
brany sborista uvede posledni piser smési
témito slovy: , Tady to mize klidné kondit,
ale pro priznivce veselegjSich konct to ma
jeSté pokracovani... A proto:“ Na to sbor
navaze parlando: ,Modleme se, modleme
se, bossa nova, bossa nova.“ Hlavni me-
lodie jde v uzkeé tfihlasé sazbé (SAT) do-
provazena scatovanou basovou figurou.
V druhé ¢asti (pismeno L) je hlavni melodie
zenského sboru v unisonu, kdezto muzsky
sbor vytvafi doprovod v rytmickém paternu
3+3+2.

Smés pisni z filmu Starci na chmelu je v re-
pertoaru nékolika ¢eskych sbord pomérné
oblibenou skladbou. Vyzaduje vSak zdat-
ného korepetitora, ktery smés citlivé dopro-
vodi. Klavirni doprovod neni vypsan v no-
tach, ale pouze v akordickych znackach,
a dava tak klaviristovi (pfipadné kytaristovi)
moznost stylizovat doprovod dle vlastniho
vkusu a dovednosti.

1 PFi modulaci je vyuzito stejného principu jako v pisni Den je krasny, v niz je prvni ¢ast v téniné
B dur a druha v G dur. Modulujeme tedy dvakrat o malou tercii, ¢imz se dostavame z G dur do

cilové Des dur.

2 Tento zpUsob aranzovani je vyuzivan predevsim k vytvofeni doprovodu k urcité melodii pomoci
akordickych rozkladu a volnych ténovych sledl tvofenych za sebou nasledujicimi tony, které jsou
zpivany jednotlivymi hlasy. Kazdy hlas ¢i hlasova skupina zpiva obvykle jeden &i vice po sobé
jdoucich ténd (in HANA, L., Nonartificialni hudba v dpravéach pro sborovy zpév, UJEP, Usti nad

Labem 2013, str. 122)



StarCI na Chmelu medley Jifi Bazant, Vlastimil Hala, Jifi Malasek

Vratislav Blazek
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Subjective insight into

some selected competences

of a music teacher

LIDIA KATARYNCZUK-MANIA, MACIE) KOLODZIEJSKI

Summary

The subject of this article is the subjective insight into some selected competences of
a teacher of music within the general music education which constitute a starting point in
considerations on the role of a teacher of music in the process of the children’s and the
youth’s education which is framed in the humanistic pedagogical mindset of education
characterised with axionormative, fundamental, holistic, syncretic, contextual, diachronic
and alternative character. As the authors see it, a teacher of music realises their vision as
a counsellor, an integrator, an educator, a music-therapist as well as a reflexive and critical

practitioner.

Keywords: competences, music teacher, music education, music at school.

Introduction and defining the problems
The political, cultural and social transfor-
mations which take place within the; in-
stant’ culture make the teachers search for
some effective ways how to prepare their
pupils to function in the new reality. Having
the suitable teacher competences related
both to their personal predispositions and
the process of the effective professional
training is becoming the inseparable part of
the processes of being and becoming the
teacher of the 215t century. Being competent
means acting effectively in various compli-
cated situations basing on both academic
knowledge and experience. A music teacher
is a person prepared to teach and raise chil-
dren, youth and adults in accordance with
the accordance with the accepted teaching
method throughout their life. Lidia Katarync-
zuk-Mania (2010) presents a particular mo-
del of a music teacher, their conditioning
and the roles in which they appear during
the process of cultural education, teaching
and musical upbringing, completion of the
additional roles related to the artistic vision

of the society. The authoress indicates some
various model solutions (Katarynczuk-Ma-
nia 2010, p. 13) in which a music teacher
develops their pupils comprehensively, acti-
vates them through multiple contacts with
music, prepares them to participate in culture
and to promote the music culture taking the
advantage of the artistic values of music for
society education and upbringing. Music is
of universal significance leading to the for-
mation of the aesthetic attitudes towards not
only the art but also the surrounding world
(Katarynczuk-Mania 2000) having the impact
onto the socially demanded direction of the
social development or developing such uni-
versal features and abilities like discipline,
patience, openness, creativity (Reimer
1989, p. 235; Katarynczuk-Mania & tuczak
2002, pp. 231-232). It was Mirostaw Niziur-
ski (2003) that underlined the necessity of
undertaking some actions with the reference
to teachers’ education, adjusting the music
curriculums and the necessary instruments
to the currents educational needs. In his
opinion, bringing back the importance of the



school subject ‘musical education’ will fail

if it is not supported by all the musical, pe-

dagogical and psychological environments.

The key to achieve the success can also be

the teachers’ attitude towards innovations,

novelties and their openness can also be
displayed in the readiness to get acquainted
with the unknown (to them) trends. (Plumme-
ridge 1991, p. 3). According to Henryka Kwi-
atkowska, the term ‘competences’ (derived
from Latin ‘competentia’) means ‘a sub-
ject’s ability and readiness to perform some
actions at the defined level; it is created as
the result of the integration of knowledge,

a great number of tiny abilities and capacities

in making evaluations’ (Kwiatkowska 2008,

p. 35). The term ‘competences’ is compre-

hended as a collection of the following as-

sumptions: (1) the possessed knowledge of
the defined area (what | know), (2) abilities

(procedural knowledge — | know how and

| can) as well as (3) the attitudes (I want and

| am ready to use my knowledge) (Whiddett

& Hollyforde 2003). Stanistaw Dylak (2004,

pp. 553-566), presents three primary groups

of teachers’ professional competences:

- ‘base competences’ related to the in-
tellectual, moral and social development
(the ability to communicate with pupils
and other co-workers in accordance with
the accepted social and ethical rules);

- ‘necessary competences’ to perform
one’s job professionally in the defined
educational situation, they include ‘inter-
pretation, auto-creative and realisation
competences which are acquired during
the process of professional training’ (ibi-
dem, p. 559);

- ‘demanded competences’ which can
be very useful (i.e. the ability to play
a musical instrument) but they are not
indispensable. These competences re-
sult from the role of the teacher as: an
animator of the education process, an
intellectualist making their own choices,
a creator of their personal pedagogical
knowledge and their own professional
styling and the maker of the desired se-
ries of successes.

With relation to a music teacher’s profession
Matgorzata Suswitto (2000, pp. 36—37) enu-
merates randomly such competences, like:
- cognitive (level of general knowledge, in-
telligence, the ability to apply the posse-
ssed knowledge — a conscious selection
of educational programme and contents);
- communicative (through acceptance, re-
jection and disregard);
pedagogical afterthought indispensable
in completion the teacher-counsellor role.
In the audiation model of education Ewa
Zwolinska (2007, p. 153) thinks that a com-
petent music teacher is the one who: is
conscious of the occupation, norms and
qualifications as well as the ethical norms
of their actions, is properly qualified, bases
of the academic theory, operates skilfully in
their occupation maintaining the methodo-
logical and methodical correctness, reali-
ses the defined educational standards, is
of the authority and is effective as well as
pursues to achieve the highest quality ac-
tions for which they are morally responsible.
Making the considerations on the issues of
a music teacher’s competences more ge-
neral, it has to be stated that the foundation
of education is the possession of musical
abilities, musical hearing, attention, abilities
of the following characters: association, ki-
naesthetic-motion and movement, voice
emission-vocal, personal and charactero-
logical features helpful at the realisation of
musical activeness — which, among others,
include: openness, cognition flexibility, pa-
tience, kindness, tolerance, criticism, soft
social competences.
The teachers’ long-term developmental
plans allow to notice such conditioning, like:
biological potential, influence of the social
environment, one’s own adaptation activity
to the reality being experienced. The course
of teacher’s professional career is charac-
terised with auto-creation as the effect of
one’s own deliberations on reflection, inter-
nal (personal) motives of actions determi-
ning the development towards one’s own
ideals and values. Presently, the model
of a teacher of the extended professional



profile and the creative (open) attitude to-
wards the roles and functions of a school
work is preferred. A teacher should con-
tinuously improve, develop consider the
everyday (school-related) reality and search
some new solutions. The foundation for the
implementation of the new educational con-
cepts, training and improvement is the con-
scious understanding of being professional.

Professionalism in music teacher occu-
pation — the contemporary requirement
Professionalism in other words is the high
level of performing the specific occupa-
tional duties, devotion to work, and also
following the standards and applying the
ethical rules (Kaniowski 2010, pp. 20-31).
Professionalism develops on the foundation
of knowledge and abilities, deliberations and
analysis of one’s own actions, comprehen-
sion and interpretation of various events. At
the same time professionalism is subjec-
ted to a continuous evaluation, making the
effort, undertaking the afterthoughts and it
is conditioned by the interpersonal compe-
tences. They are the abilities to build the
proper relations and a friendly atmosphere
at school, which is related to the type of work
and the everyday personal contacts (with
pupils, teachers, parents). It is the teacher
that, second after parents, makes the pupils
search for the dialogue with others, share
their problems, failures and successes with.
Teacher’s professionalism is the never-en-
ding process of improvement in their occu-
pation which interacts onto the formation of
the bonds, compromise and moreover, it can
influence the effectiveness of artistic-pe-
dagogical work. The relations with others,
cooperation and communication can moti-
vate to improve one’s occupation, enhan-
cing the self-education, self-improvement,
exploration, pedagogical auto-creation and
also other activities helpful at constructing
the professionalism, overcoming some ob-
stacles or searching the new solutions with
reference to methodology, upbringing and
the artistic issues (Katarynczuk-Mania 2010;
Kotodziejski 2014, 2016).

A teacher should especially enable the
positive relations owing to their emotio-
nal competences which are displayed in
the ability to ‘both recognise, comprehend
and express own emotions in the suita-
ble manner regardless of the situation the
subject happens to be, and the recogni-
tion, comprehension and reacting to other
people’s emotions’ (Madalinska-Michalak
& Goralska 2012, p. 110). The pedeutolo-
gists pay the attention to the importance of
building the proper interpersonal relations
which constitute a perfect foundation of
teacher’s professional basic activity to be
developed and seen to. Musical education
especially praises the agreement which
enables the proper upbringing and educa-
tion constituting a perfect source of mutual
learning and support.

Music teacher in selected roles — as
a counsellor, an integrator, an educator,
a music-therapist or a reflexive and cri-
tical practitioner.

The first role is a music-teacher — coun-
sellor where ‘being a role model, an autho-
rity or a master for someone else is not the
conscious performance of the defined social
role related to a clear scenario and rules,
but it is the acting the role in the meaning of
acting the funcion’ (Olbrycht 2007, p. 20). In
the domain of the counselling competences
of a music teacher one must present the
following tasks as: supporting the pupils’
development and character, diagnosing
and prophylactic measures of the behavi-
ours, a school activists (i.e. supervision of
the students’ school council, artistic clubs,
and others,) an initiator and organiser of pa-
rents-school cooperation, a creator of the
upbringing-related curriculum for a class,
a (school) music band, a free-time organi-
ser (school trips, participation in concerts
and some artistic events,) providing the
students with safety, building the feeling of
pupils’ self-esteem and the rational evalua-
tion of the others (Day 2005; Gozdecka &
Grusiewicz 2008; tawrowska 2003; Mada-
linska-Michalak & Géralska 2012).



Another role a the teacher is related to be-
ing the educator of contents and forms
of artistic expression (compare: Katarync-
zuk-Mania 2010) where education is under-
stood as the assuming objective process
and referring to the discourse awareness
providing the knowledge on the world, a hu-
man being and their achievements. Additi-
onally, artistic education emphasises here
the world of the children’s needs and the
aesthetic creativity. Musical education dis-
plays what was created is is being created,
how it is done, what can be experienced,
how it can be understood, how to express
the experiences and emotions. Music, ho-
wever, is not a simple art being the direct
reflection of culture or biography, it can also
function as a bridge, a window to decipher
the specific cultural, social code but also to
the abstract, aesthetic discourse (Swanwick
1999, p. 27). Moreover, it also enhances
the development of personality, it educates
through experiencing. Thanks to the various
situations and events, the pupil can experi-
ment, get to know the reasons and effects
of behaviour, communicate with the other
people. It operates mainly at the level of the
current competences. The teacher’s role —
a music educator is planning the aesthetic,
upbringing-related situations combined with
the participants’ experiences, modification of
locality, activating and pursuing to develop-
ment with the feeling of subjectiveness of
the people taking part in this process. The
teacher should use the knowledge of: the
art of music (including knowledge of music
literature, vocal, instrumental, movement
expression,) pedagogical (especially when
it comes to the issues of values and the
upbringing effectiveness,) psychological
(related to the psychology of personality and
creativity) (Kotodziejski 2011; Majzner 2015;
Kisiel, 2008).

The music teacher’s third role is an integra-
tor of educational contents, forms and
means in musical education. Two dimen-
sions of the teacher’s above role can be dis-
cussed here. Firstly — internal, dealing only
with the domain of the widely understood

musical discourse (which incidentally is ex-
tremely necessary and required in the pro-
cess of general musical education.) Here,
the forms of musical activeness (singing,
playing a musical instrument, music and
motion, listening to music and making mu-
sic) mutually interlock and at the same time
condition one another. The other dimension
of integration can be stated in relation to the
interdisciplinary education. What must be
underlined is the work significance of the
integrated education and also the teachers
of various disciplines at the higher levels of
education (i.e. educational paths, school
trips, and others.)

The fourth role is associated with the the-
rapeutic context of a music teacher as
a music-therapist. A teacher as a music-
-therapist supports the emotional processes,
mental, physiological (motion, vegetative)
states. Applying properly the therapeutic
methods, a music-therapist teacher can
make the recipient be subjected to various
musical moods — it can be calming, relaxing,
stimulating, unscrambling and so. Music
therapy is the directed activity based on the
defined theoretical assumptions aiming at
particular therapeutic targets. Music therapy
in education enables: non-verbal communi-
cation, solving problems without the use of
words, acting spontaneously, improvising:
vocal, instrumental, motion-dance, creative
and others. Thanks to music a teacher-the-
rapist possesses the possibility to diagnose
their subjects — emotions, experiences, be-
haviours and others. Music therapy has the
activating, dynamising, and relaxing roles
and owing to these roles it should be present
in all educational and upbringing centres
(Katarynczuk-Mania 2017).

The fifth role is a music teacher as a refle-
xive and critical practitioner (Kotodziejski
2014). The (act of) criticism by such a tea-
cher determines the type of control over the
creations of their imagination and action, not
hindering the imagination at the same time,
thus it is possible to witness the appearance
of some new concepts and ideas, applying
the four of its areas:



- identification and challenging the as-
sumptions,
- underlying the role of the context,
- imagining something and testing some
alternative solutions,
- developing the reflexive scepticism.
Additionally, what is useful here is the af-
terthought understood as a special type
of a teacher’s consideration on their own
psycho-pedagogical activeness, its conditi-
oning, course and effects in the context of
the defined didactic-upbringing processes
comprising the teacher’s educational ac-
tions along with the analysis of phenome-
non, facts and events happening within its
ranges. Such an afterthought is actually
another teacher competence of a procedural
character directed at monitoring one’s own
actions (thus, associated with self-evalua-

tion — compare: Kotodziejski 2011b), mo-
tivating some particular choices, finding
one’s own role in the musical education
as well as the reference to the continuous
making of the research queries related to
one’s own work and conducting the proper
research on its values. Such an afterthought
is combined with the emotional experien-
cing, as M. Kotodziejski (2014) puts it, of
acting and in action, the results of which is
realisation that an act takes place. Emotions
partially play the function of an ‘igniter crys-
tallising’ the motive(s) of undertaking a su-
ccessful action. The co-deciding factors can
also include the internal motivation, eager-
ness and dedication to the subject-matter,
individual or collective pursuit towards the
aim, internal research and actions as the
conscious target acts (Kotodziejski 2014).
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Prispévky se dodavaji v elektronické podobé na adresu

luboshana@seznam.cz.

Notové materialy v programu Sibelius 7 nebo nizsich verzich.

Periodikum AURA MUSICA vychazi dvakrat ro¢né, védecké studie k recenzovani a otisténi
stejné jako notové pfilohy jsou pfijimany prabézné.

Pozadavky na studie:

PFispévky by mély byt reprezentativni texty na nosna témata zakladniho a aplikovaného
vyzkumu v oblasti hudebni teorie, hudebni pedagogiky a sborového uméni.

Jsou pfijimany v rozsahu 7 normostran textu (13 600 znak() v€etné poznamkového aparatu
(notové pfilohy, obrazky apod. zvlast). Texty mohou byt Cesky, slovensky nebo anglicky,
anotace a klicova slova budou uvedena v ¢estiné a angli¢tiné.

Rukopisy jsou posuzovany dvéma recenzenty.

Autofi pfikladaji svlj struény Zivotopis v rozsahu 5-10 fadka.

Uzavérka pro zaslani prispévku a studii do jedenactého cisla je 1. 9. 2018.
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